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Esta dissertação dedica-se ao estudo das estruturas rítmicas e a forma musical da Saya 
afroboliviana, através de processos que envolvem transcrição musical. Após um debate 
teórico acerca da transcrição como representação, argumentamos que as transcrições musicais 
podem ser entendidas como uma forma de mediação. As atividades foram desenvolvidas em 
três etapas: na primeira articulamos o método para nossas transcrições e a realização das 
mesmas; na segunda estudamos o ritmo nos versos e na música; na terceira procedemos à 
análise comparativa dos registros sonoros em vista de identificar uma ordenação das seções 
da Saya e poder chegar a uma forma musical básica que pudesse caracterizá-la. Durante as 
etapas de análise e discussão, salientamos questões relevantes à transcrição musical, às 
estruturas rítmicas e à caracterização da forma musical da Saya afroboliviana.     
 
Palavras-chave: transcrição musical, análise musical, estruturas rítmicas, Saya afroboliviana, 




















This paper is dedicated to the study of the rhythmic structures and the musical form of Saya 
afroboliviana, using the processes that involve musical transcription. After a theoretical 
debate about transcription as a representation, we argue that musical transcriptions can be 
better figured out as a form of mediation. The activities were developed in three stages: at  
first we articulated the method for our transcription and the achievement of them;  second we 
studied the musical rhythm in verses; and finally we proceded to the comparative musical 
analysis of sound recordings in order to identify an organization of the Saya sections and be 
able to identify a basic musical form that could characterize it. In the analysis and discussion 
stages, we highlight significant issues to the musical transcription, rhythmic structures and the 
characterization of the musical form in Afro-bolivian Saya. 
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1.!INTRODUÇÃO   
A presente dissertação examina o ritmo nos versos e no canto da Saya afroboliviana, 
as seções características da sua forma e as durações típicas dessas seções. A Saya é uma 
expressão musical dos afrodescendentes da Bolívia, compreendendo dança, canto, ritmo e 
poesia, além de diversos aspectos de caráter social. Trata-se de uma expressão musical 
examinada principalmente desde abordagens culturais, sociológicas e históricas, que 
despontaram apenas na década do 901. Segundo o sociólogo boliviano Walter Sánchez C., 
existiu não só uma exclusão social da comunidade afroboliviana nas políticas públicas, mas 
também um “silencio acadêmico” que se ocupou da “transcendentalidade” da música andina 
na Bolívia (SANCHEZ, 1998, p. 8). Partindo deste contexto, com o intuito de estudar a 
música da Saya afroboliviana, uma possível abordagem teórica surge no debate referente a 
análise musical por meio da transcrição. Especificamente, nesta dissertação buscaremos 
refletir sobre como fazer uma análise por meio da transcrição musical, com o objetivo de 
compreender aspetos rítmicos e formais desta manifestação afroboliviana.    
O propósito deste trabalho consiste em oferecer um primeiro suporte metodológico 
para futuros estudos desta expressão musical que, apesar de estabelecida, se encontra em 
constante evolução. Nosso método de trabalho consiste em partir de registros sonoros de 
referência, transcrevê-los em notação musical e proceder à análise das mesmas. Em outras 
palavras, o processo de análise se inicia nas transcrições musicais. Desta maneira, esta 
pesquisa se estabelece a partir de uma abordagem de escuta do objeto de estudo e segue uma 
posterior reflexão a partir dos elementos transcritos. Após uma análise dos versos cantados a 
partir da versificação espanhola, as estruturas rítmicas do canto e dos versos são confrontadas. 
Por limitações práticas de limitação de documentação suficiente, este trabalho não 
compreendeu uma análise do verso cantado conforme o dialeto afro-boliviano, sendo que este 
aspecto importante referente ao objeto desta pesquisa deverá ser contemplado ulteriormente. 
Esta dissertação articula quatro abordagens analíticas distintas: (1) análise assistida da 
escuta dos registros sonoros para elaboração da transcrição musical; (2) estudo do ritmo e da 
métrica nos versos da Saya; (3) o estudo das convergências entre as estruturas rítmicas dos 
versos em espanhol e dos versos cantados na Saya; (4) identificação das diferentes seções que 
                                                
1 No entanto, pesquisas sobre a presença “afro” e sua situação social e histórica na Bolívia surgeram na década 
do 60. Para um resumo completo desta literatura, consultar “Balance historiográfico sobre afrodescendencia en 
Bolivia (Siglos XVI-XXI)” (ORÍAS; VEGA,  2017).     
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constituem a Saya e como estas compõem uma forma musical que possa lhe ser atribuida 
como característica. 
Neste trabalho, a interpretação da escuta dos registros sonoros originais gerou 
elementos que foram posteriormente agenciados com embasamento em referências 
previamente estabelecidas e publicadas. Contudo, o eixo principal de desenvolvimento da 
pesquisa sempre permaneceu alinhado à experiência de escuta, enquanto ação potencialmente 
geradora de conhecimento.  
2.!APRESENTAÇÃO          
2.1.!Problema de pesquisa 
Ao revisar a literatura sobre a Saya, encontramos nove estudos. Estes trabalhos podem 
se dividir em três grupos: textos académicos, textos documentais e textos de relevância 
musicológica.   
•! No primeiro grupo, há um conjunto de pesquisas acadêmicas que estudam a Saya na 
sua dimensão social e cultural. Nas publicações “Renacimiento de la Saya: el rol que 
juega la música en el movimiento negro en Bolivia” (1995) e “We are people of 
Yungas, we are the Saya race” (1998), Robert Templeman estuda como, por meio da 
Saya, se articulam significados sobre a história, a identidade e as demandas sociais da 
comunidade afroboliviana, no contexto da sociedade boliviana. No artigo “La 
identidade cultural de los afrobolivianos” (2008), Vida Tedesqui salienta a 
importância da Saya na expressão da identidade “afro”, no contexto social boliviano. 
Na tese La Saya afroboliviana: un espacio comunitário afrocéntrico e intercultural de 
enseñanza y aprendizaje (2012), Martin Miguel Ballivian estuda como, por meio da 
Saya, se articulam processos de ensino e aprendizagem sobre a cultura afroboliviana. 
No documentário Solidarity in Saya (2013), Maya Tokunaga Jensen expõe uma 
síntese histórica da comunidade afroboliviana e como a Saya tem sido utilizada para 
construir solidariedade e redes de comunidade entre os afrobolivianos mais jovens que 
migraram até a cidade de La Paz. 
•! O segundo grupo de textos descreve a música da Saya como parte da organização 
econômica, histórica e cultural da comunidade afroboliviana. Trata-se dos livros 
Pueblo afroboliviano (2010), coordenado por Juan Angola Mancode, e El pueblo 
afroboliviano (2014), coordenado por Amílcar Zambrana. Esta literatura desenvolve, 
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principalmente, um trabalho documental e abrangente sobre a realidade do povo 
afroboliviano. Embora estes estudos fazem várias descrições da Saya, porém, não são 
textos analíticos com foco na música.  
•! O último grupo está conformado por dois textos com descrições destacadas sobre a 
música da Saya. No estudo “La Saya como herencia cultual de la comunidad 
afroboliviana” (1998), Mónica Rey descreve os significados, as emoções e os 
processos de comunicação que a música da Saya, os seus tambores, a sua dança e o 
seu canto geram na comunidade afroboliviana. Esta investigação é relevante porque 
sugere que a Saya é um conjunto complexo de diversos elementos e que o seu estudo 
pode abranger mais de uma dimenssão de análise. Na pesquisa “Historia y tradición: la 
música afroboliviana” (1994), Filemón Quispe propõe uma descrição geral dos 
elementos musicais que caracterizam a Saya e outras expressões musicais da 
comunidade afroboliviana. O texto de Quispe é o único estudo com procedimentos 
metodológicos e dados propiamente musicológicos aplicados em uma Saya, o que 
marca um antencedente para nossa própia pesquisa. 
 
Após revisada esta literatura, constatamos em todos estes estudos uma forte relação 
entre a música da Saya e a questão da identidade negra. A Saya pode concentrar em si a 
imagem de uma identidade cultural atualizada em cada performance musical, dentro de um 
contexto social específico. Segundo o sociólogo Wálter Sánchez, a comunidade afroboliviana 
é “uma das unidades socioculturais que mais tem impactado na cultura boliviana” 
(SANCHEZ, 1998, p. 7, tradução nossa). Nessa mesma perspectiva, o musicólogo Filemón 
Quispe indica que a Saya e outras expressões musicais afrobolivianas (como a zemba, a cueca 
negra ou o mauchi) são danças e formas musicais de origem africana que “enriquecem a 
música folclórica” boliviana e que “correm o risco de desaparecer” (QUISPE, 1994, p. 181, 
tradução nossa). Conforme esta literatura, justificamos a pertinência cultural de nossa 
pesquisa, uma vez que a Saya é uma expressão musical de raiz africana na Bolívia, cuja 
importância foi salientada especialmente nos estudos académicos sobre identidade. 
No entanto, o impacto da Saya no campo musical ainda não foi problematizado. 
Segundo os nove textos referenciados, detectamos a ideia da música da Saya como um 
suporte para diversos fins, especialmente as construções de identidade, as demandas sociais, a 
articulação da memória e o fortalecimento da comunidade afroboliviana. No entanto, 
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conhecemos muito pouco sobre a natureza desse suporte musical. Argumentamos, portanto, a 
existência de uma lacuna na literatura até o presente, uma vez que os diversos estudos sobre a 
Saya não buscaram um suporte teórico e um caminho metodológico para entender com 
profundidade quais são e como se articulam as estruturas musicais que conformam o suporte 
desta expressão musical.  
Assim, o principal problema nesta dissertação surge ao constatar que estamos 
procurando fazer uma análise das estruturas rítmicas, por meio da transcrição, sobre uma 
música de tradição não ocidental. Este problema também se revela ao verificar que nosso 
estudo se origina em dois documentos que encontramos sobre a Saya afroboliviana: (1) o CD 
de áudio do livro El tambor Mayor (1998) de Walter Sánchez C. e Mónica Rey, que registra 
um conjunto de oito sayas, que nós transcreveremos integramente e que nesta pesquisa leva o 
nome de documento sonoro de 1998; (2) a transcrição musical de uma única Saya, produzida 
por Filemón Quispe, que nesta pesquisa leva o nome de documento de 1993. Esta dissertação 
pretende pesquisar, portanto, como podemos fazer uma análise musical da Saya afroboliviana, 
por meio de nossa transcrição musical e a transcrição de Quispe. 
A relevância do documento de 1993 reside em ser a única transcrição musical de uma 
Saya afroboliviana. Sua importância científica se manifesta em três direções: (1) trata-se de 
um documento musicológico que nos ajuda a estudar e levantar questões teóricas sobre 
transcrição, análise musical e escuta de fenómenos musicais; (2) trata-se de um documento 
que data de 1993, época que concide com o surgimento do interesse acadêmico pela música 
afroboliviana e que representa como esta música foi escutada e analisada; (3) trata-se de um 
documento que oferece dados sobre o ritmo assim como a forma musical de uma Saya 
afroboliviana.  
O documento sonoro de 1998 é o único registro em CD de áudio de caráter 
documental que encontramos disponível sobre a Saya afroboliviana. Embora Quispe 
mencione a existência de quatro fitas cassete produzidas pela organização Movimento 
Cultural Saya Afroboliviano (QUISPE, 1994, p. 181), nesta pesquisa nós tivemos acesso ao 
CD produto da pesquisa de Walter Sánchez C. e Mónica Rey. Reconhece-se a importância 
científica do documento sonoro de 1998 pelos seguintes aspectos: (1) trata-se de um 
documento musicológico produzido por pesquisadores académicos que também representa 
uma forma de escutar e estudar a Saya afroboliviana; (2) o CD em questão registra sayas que 
tem sua origem e performance em diversas localidades, fato que possibilita uma escuta 
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comparada entre as diversas sayas que compõem o CD; (3) trata-se de um documento que 
ajuda a estudar e levantar questões teóricas de análise por meio da escuta e a transcrição 
musical de um evento sonoro.    
Diante esse panorama, encontramos um embasamento teórico que debate problemas 
de análise musical e transcrição sobre o ritmo das palavras e do canto em tradições musicais 
não ocidentais. Por exemplo, a questão da transcrição e a perceção errada dos acentos e o 
ritmo das palavras nas canções de pascoa de uma tradição quíchua, na Bolívia, foi 
problematizada no trabalho “The Andean Anacrusis? Rhythmic Structure and Perception in 
Easter Songs of Northern Potosí, Bolívia” (2000) de Henry Stobart e Ian Cross. A questão dos 
diversos níveis estruturais que se geram entre o ritmo das palavras nos versos e o ritmo do 
canto, assim como sua representação para a análise musical, foi estudado no trabalho “Navā’i, 
A musical Genre of Northeastern Iran” (2006) de Stephen Blum.    
Assim, a intenção de fazer uma análise das estruturas rítmicas da Saya afroboliviana, 
por meio da transcrição, constitui nosso problema de pesquisa, uma vez que Stobart e Cross 
concluem que as transcrições musicais tradicionais “dizem mais sobre as percepções do 
pesquisador que sobre a música andina ou a música em questão” (STOBART e CROSS, 
2000, p. 88). Se a hipótese de Stobart e Cross é totalmente certa, seria impossível fazer uma 
análise e transcrição que possa dizer algo sobre a “música em questão”. Em outras palavras, a 
transcrição perderia tudo o seu sentido. Por conseguinte, surge a necessidade de argumentar 
esta proposta e salientar novas formas de pensar a análise e a transcrição musical, 
especialmente para as músicas de tradição não ocidental.  
O principal objetivo desta dissertação visa a responder como nós podemos fazer uma 
análise rítmica da Saya afroboliviana, partindo da hipótese de que sim é possível desenvolver 
uma transcrição que não só revele as percepções do pesquisador, mas ao contrario, que a 
destaque. Se a transcrição de música não ocidental inclui as “percepções do pesquisador”, 
resulta mais efetivo para a prática analítica construir e explicitar as estruturas que formam 
parte da percepção do pesquisador. Isto é: trata-se de argumentar o conjunto das ideias ou 
esquemas mentais que mediaram na escuta da música. Nesta dissertação argumentaremos, 
portanto, que a transcrição musical pode ser entendida mais como um conjunto de mediações 
sobre a realidade sonora.     
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2.2.!Hipótese 
 Nossas principais questões de pesquisa são as seguintes: (1) o que é a transcrição de 
uma música não ocidental?; (2) o que define e estrutura a relação do ritmo nos versos e no 
canto de uma Saya afroboliviana?; (3) qual seria a forma geral básica de uma Saya 
afroboliviana?  
Nossa hipótese para as respostas a estas questões são: (1) a transcrição musical é a 
construção de um conjunto de mediações; (2) o ritmo e a métrica dos versos cantados 
possuem fortes elementos característicos podendo definir as estruturas rítmicas de uma Saya 
enquanto gênero; (3) através da análise e do estudo comparativo das sayas entre si, poderemos 
encontrar pontos ou linhas de convergência, apontando para uma estrutura e uma forma básica 
de referência para esse gênero2. 
2.3.!Embasamento teórico e referências preliminares 
2.3.1.!A transcrição como mediação 
Neste capítulo examinaremos algumas das orientações teóricas sobre análise musical, 
por meio da transcrição. Argumentaremos que a transcrição musical foi entendida 
tradicionalmente como uma representação passiva da realidade musical. No entanto, a 
transcrição envolve sistematicamente ações de percepção, análise e síntese (MANNIS, 2014, 
p. 198), portanto é consequência de uma intenção analítica. A transcrição sim é uma 
representação da realidade, mas está carregada de sentidos, intenções, interpretações e teorias: 
mediações.  
A teoria sobre transcrição na literatura etnomusicológica tem um amplo debate e seu 
significado e aplicação é diferente ao de outras disciplinas musicais (como o jazz, por 
exemplo). Uma das primeiras reflexões sobre esse assunto foi publicada em 1958 por Charles 
Seeger, diferenciando uma escrita musical prescritiva e descritiva. A primeira fazendo 
referência a partituras tradicionais de música erudita, e a segunda ao estudo e a representação 
da música de tradição não ocidental. A escrita musical prescritiva representa como uma peça 
                                                
2  Nossa dissertação não tem o objetivo entrar em um debate sobre a noção de gênero a partir da Saya 
afroboliviana. Entretanto, surge a necessidade de utilizar esta palavra porque nossa análise tem por objetivo 
distinguir características musicais próprias desta expressão. Segundo Samson, existem duas tendências 
(complementares) para o estúdo de gênero: (1) a primeira faz referência a um campo da poética preocupado com 
a classificação das obras de arte; (2) a segunda faz referência à experiência estética, que tenta problematizar a 
relação das obras de arte e sua recepção (SAMSON, 2001). Nesta dissertação consideraremos o termo gênero no 
sentido do primeiro campo de estudo, uma vez que neste trabalho buscamos conhecer as características da Saya 
com o intuito de “destacar suas qualidades” (Ibidem).         
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musical específica deve soar, enquanto que a escrita musical descritiva reporta como uma 
performance específica soou (SEEGER, 1958, p. 184).   
Para Seeger, a escrita musical descritiva é parte do estudo científico da música. 
Segundo o autor, a escrita prescritiva é subjetiva, enquanto que a escrita descritiva é objetiva 
(SEEGER, 1958, p. 185). Esta perspectiva revela um sentido que caracterizou ao estudo da 
música por meio da transcrição: a escrita da música (não ocidental) tem uma intenção de 






Assim, neste tipo de escrita musical, a transcrição possui um valor de medida: ou estes 
dispositivos gráficos estão mais próximos da realidade (+) ou estão menos próximos da 
realidade (-). Por conseguinte, a transcrição é uma atividade que não foi pensada como uma 
intervenção (consciente ou inconsciente) na realidade. Ao contrário, o valor da transcrição 
consiste no seu grau de aproximação objetiva à realidade sonora.   
Nesta perspectiva, os primeiros etnomusicólogos tentaram estudar as músicas de 
tradição não ocidental, presumindo que a realidade musical podia estar encapsulada na folha 
de papel. Outros dispositivos vieram a cumprir o mesmo objetivo, como o uso da gravação ou 
a tecnologia computacional. Toda esta experiência foi salientada por Nettl nas seguintes 
palavras:  
 
Uma revolução mais fundamental que o desenvolvimento da gravação foi a 
invenção de dispositivos eletrônicos que fazem a transcrição automaticamente. 
Tais dispositivos sempre foram o sonho e o terror de muitos etnomusicólogos. 
Eles poupariam ao etnomusicólogo horas de trabalho e decisões agonizantes, 
aumentando a precisão, mas eles também permitiriam menor controle sobre 
seu próprio trabalho e o tornariam escravo das máquinas elaboradas, que 
produzem gráficos e comunicações sem interesse para os músicos.  (Nettl, 
1964, p. 62, tradução e grifo nosso)  
 
No entanto, a transcrição começou a revelar seus primeiros problemas. Ao tentar 
abranger todos os aspetos da música, os etnomusicólogos descobriram a impossibilidade de 
Como uma ciência descritiva, a musicologia tem que desenvolver uma escrita 
musical descritiva que possa ser escrita e lida com máxima objetividade. Acredito 
que os dispositivos gráficos e técnicas acima referidas mostram o caminho em 
direção a esse fim. (SEEGER, 1958, p. 194, tradução e grifo nosso) 
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capturar toda sua realidade. Esta problemática revelou que a transcrição sempre gera 
representações incompletas ou imperfeitas. Segundo Nettl: 
 
[Na etnomusicologia] existem duas abordagens para a descrição da música: (1) 
nós podemos analisar e descrever o que escutamos; (2) nós podemos de alguma 
forma escrevê-lo em papel e descrever o que olhamos. Se os ouvidos humanos 
pudessem ser aptos para perceber todos os conteúdos acústicos de um enunciado 
musical e se essa mente pudesse reter tudo o que tem sido percebido, a análise do 
que é ouvido seria preferível. A redução da música à anotação no papel é, na 
melhor das hipóteses, imperfeita, pois um tipo de anotação deve selecionar 
dos fenómenos acústicos aqueles que o anotador considera mais essenciais 
[...]. (Nettl, 1964, p. 61, tradução e grifo nosso)  
 
 Segundo Ter Ellingson, a ideia de uma transcrição objetiva mudou no decorrer do 
século XX. Por exemplo, o trabalho pioneiro de Hornbostel já produzia “representações 
gráficas da música baseadas em modelos teóricos ao invés de modelos descobertos” 
(ELLINGSON, 2001). Uma mudança mais significativa na transcrição chegou ao considerar 
outros pontos de vista além dos europeus, como as transcrições em notação ocidental da 
música gamelan que foram substituídas pela notação numérica javanesa ou a música africana 
que começou a gerar novas alternativas de transcrição (Ibidem). No final do século XX, a 
transcrição da música por meios gráficos virou em uma ideia completamente diferente, uma 
vez que os princípios da música estudada são representados de forma conceitual. Segundo 
Ellingson:  
 
As transcrições conceituais, que não são prescritivas nem descritivas, fornecem 
uma representação gráfica-acústica dos conceptos essenciais e os princípios 
lógicos do sistema musical. Em vez de uma escrita exaustiva de todas as 
características objetivas do som musical, a transcrição tenta incorporar 
acusticamente os conceitos musicais essenciais à cultura e à musica. (Ellingson, 
2001) 
  
Finalmente, Ellingson destaca que a transcrição está em uma situação onde novas 
alternativas à transcrição europeia estão sendo desenvolvidas. Trata-se de um conjunto de 
propostas que consideram não somente a música em se mesma (o som que ouvimos), mas 
também novos elementos extra acústicos, como a relação entre a música e a cosmologia, a 
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música e a performance, a música e o público, transcrições musicais com emprego da 
animação computadorizada (Ellingson, 2001). 
Diante esta multiplicidade de perspectivas, nossa dissertação se situa em uma posição 
interrogativa básica: como podemos fazer a transcrição de uma música não ocidental? Como 
podemos fazer uma análise musical da Saya afroboliviana por meio da transcrição? Que 
significa para nós o processo de análise e transcrição?    
Delimitamos o escopo deste grande debate através do problema colocado por Henry 
Stobart e Ian Cross, no trabalho “The Andean Anacrusis? Rhythmic Structure and Perception 
in Easter Songs of Northern Potosí, Bolívia” (2000). Neste trabalho, os autores argumentam 
que a transcrição que fizeram do ritmo e do acento das palavras nas canções de Pascoa de 
uma tradição quíchua, na Bolívia, representam mais a percepção do pesquisador e não a 
realidade musical estudada (STOBART e CROSS, 2000, p. 88). Segundo uma tradição teórica 
(iniciada por Blacking, Kubik e Baily), Stobart e Cross entendem que é um erro analisar o 
ritmo, simplesmente em termos do sinal acústico, porque “os sons criados na performance 
musical são dependentes na iteração de uma variedade de processos de produção e cognição, 
que são abstratos e corporais” (Ibidem, p. 66). 
Existe, por conseguinte, a ideia de uma percepção incorreta do ritmo musical nas 
canções de tradição quíchua, o que gerou que ambos autores escutem o acento das palavras 
das canções de pascoa no lugar errado: 
 
A impressão aural imediata de “Cholita Chapareñita” para a maioria dos 
leitores deste artigo é provável que seja uma anacruse inicial, seguida pelo 
acento no pulso (one-beat), na guitarrilla e a voz. Contudo, é evidente por 
causa dos passos [dos músicos], audível no final da gravação, que a voz começa 
no pulso (beat) e que a maioria das notas da melodia e a performance da 
guitarrilla acontecem fora do pulso (beat). (STOBART e CROSS, 2000, p. 69, 
tradução nossa) 
 
Conforme a literatura estudada, este problema evidencia uma transcrição musical não 
somente “imperfeita” (segundo Nettl), mas sobre tudo uma transcrição musical “subjetiva” 
(Segundo Seeger). Por conseguinte, é possível concluir que a percepção do transcritor 
constitui o verdadeiro limite e problema na prática da transcrição. A escuta “subjetiva” do 
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transcritor é um problema, porque sua percepção (ingênua, imperfeita ou distorcida) da 
realidade musical só cria uma versão pobre ou uma mistificação da realidade.   
Diante esta problemática, argumentaremos que no fundo da questão levantada por 
Stobart e Cross, a transcrição é entendida como uma representação objetiva da realidade. 
Colocar a percepção do transcritor (e suas limitações) no centro da problemática na 
transcrição, nos ajuda a entender que a perspectiva de Stobart e Cross ainda se determina por 
essa fidelidade à realidade sonora. No entanto, a transcrição não precisa ter esse destino 
infrutuoso: mais que uma representação, a transcrição pode ser uma intervenção explicita 
sobre a realidade. Argumentaremos, portanto, que o problema não está nos limites da 
percepção do transcritor, uma vez que esta percepção sempre permaneceu oculta, escondida, 
tímida, ilusoriamente neutra, camuflada no manto da objetividade. Pelo contrário, surge a 
necessidade de fazer explícita a percepção do transcritor, isto é, destacá-la, revelar suas 
intenções, fazer explícita suas teorias, contrastá-la e, sobretudo, construí-la. Entendemos a 
transcrição, portanto, não como uma sombra da realidade, mas ao contrario, propomos a 
transcrição musical como uma escuta ativa que tem ou propõe um conjunto de mediações a 
partir da realidade percebida.  
Segundo outras orientações teóricas, agora tentaremos definir e argumentar que 
características teria uma transcrição entendida como mediação. 
O texto Forum on Transcription (2014), organizado por Jason Stanyek, traz, além de 
um conjunto novo de reflexões sobre a transcrição, um resumo das conclusões chegadas num 
simpósio sobre transcrição, organizadas por Nicholas M. England, em novembro de 1963. 
Neste simpósio, criou-se uma lista das principais ideias debatidas sobre transcrição. Segundo 
o resumo de Jason Stanyek (STANYEK, 2014, p. 101), as conclusões que chegaram nesse 
simpósio são as seguintes:  
 
•! Uma precisão total é impossível (Robert Garfias). 
•! O sonoro é recalcitrante à transcrição (Willard Rhodes). 
•! A transcrição pode ser completa ou parcial (Mieczyslaw Kolinski). 
•! A transcrição é contingente (George List). 
•! O ouvido não pode capturar tudo (Rhodes). 
•! A transcrição é uma função limiar da percepção humana (Garfias). 
•! A audibilidade é ajudada pela desaceleração de uma gravação (List). 
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•! As máquinas aumentam a percepção humana (Garfias). 
•! As máquinas escutam diferente que os humanos (Garfias). 
•! A transcrição é uma performance marcada pela repetição (Rhodes). 
•! Sistemas notacionais são modificáveis (List). 
•! O contexto é importante para isolar os elementos pertinentes (Garfias). 
 
Nestas ideias é possível distinguir três orientações possíveis: (1) os limites da 
transcrição e percepção; (2) as dificuldades da transcrição; (3) a mediação tecnológica e 
cultural. Os primeiros já foram amplamente comentados. O que nos chama a atenção é a 
terceira linha que faz referência à transcrição como mediação. Argumentaremos, portanto, 
que muito do debate em torno à transcrição tem sido focado nos limites e dificuldades da 
percepção da realidade e sua representação, entretanto, pouco tem sido discutido sobre como 
a transcrição atua como um dispositivo artificial, adquirido, criado e inventado pelo 
pesquisador, com elementos e intenções diversas, e que pode constituir uma ferramenta para 
entender uma parte da realidade.  
A primeira forma de entender a transcrição como mediação é, portanto, não como um 
dispositivo objetivo que tenta estudar a realidade (segundo Charles Seeger). A mediação não 
é uma atividade neutra, muito pelo contrário, ela já é uma intervenção externa sobre a 
realidade, um elemento novo. Stanyek tinha razão ao salientar que a transcrição musical é 
alegórica, pois ela fala mais coisas do que as que estão na realidade: é “a arte de significar 
algo diferente e mais do que é dito” (Law apud Stanyek, 2014, p. 110, tradução nossa). No 
entanto, esses novos significados não precisam ser contingentes ou incoerentes com a 
realidade estudada. A intervenção dos elementos novos que a transcrição propõe podem ser 
deliberadamente escolhidos conforme a realidade musical.   
 A segunda forma de entender a transcrição como mediação é, portanto, não como 
uma atividade contemplativa do homem sobre a realidade musical. Não se trata de interrogar 
se os ouvidos humanos podem captar todos os conteúdos acústicos de um enunciado musical 
(segundo Nettl). Uma mediação vai além da contemplação descritiva da música e propõe uma 
atividade criativa que gera intenções. Longe de tentar capturar toda a realidade e propor uma 
verdade, a transcrição como mediação propõe a invenção de um caminho analítico coerente 
com a realidade estudada.      
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 A terceira forma de entender a transcrição como mediação é, portanto, não como a 
representação da realidade pela percepção errada do transcritor (segundo Stobart e Cross). A 
mediação é complexa e pode estar composta de vários elementos: é uma ideia, um conceito, 
um constante questionamento que nos leva a novas ideias e conceitos. Nesta linha, 
concordamos com Anthony Seeger, que destacou que a transcrição “nunca deveria ser um fim 
em si, mas antes uma ferramenta para levantar questões” (ANTHONY SEEGER, 2015, p. 
204). Assim, se a transcrição é uma mediação constituída por ideias que nos leva a 
questionamentos, o seu valor consiste na iteração dos pensamentos que constituirão cada 
experiência de transcrição.  
 Por conseguinte, nesta dissertação desenvolveremos uma análise do ritmo nos versos e 
a forma da Saya afroboliviana, por meio das nossas transcrições do documento sonoro de 
1998 e o documento de 1993 de Filemón Quispe, considerando que é possível fazer uma 
análise por meio da transcrição musical entendida como mediação. 
2.3.2.!Revisão bibliográfica sobre a Saya  
Nesta seção descreveremos a Saya afroboliviana segundo a literatura encontrada. O 
objetivo é proporcionar a nosso leitor uma introdução global dos elementos que a 
caracterizam. A maior parte da literatura revisada neste capítulo corresponde aos nove textos 
apresentados em nosso problema de pesquisa (pág. 14).  
A Saya é uma expressão musical da comunidade afroboliivana que tem o seu 
assentamento tradicional no território boliviano nas províncias do Nor e Sud Yungas, no 
departamento de La Paz (Figura 1) (QUISPE, 1994, p. 159). Porém, na atualidade, as 
comunidades afrobolivianas estão presentes nas principais cidades da Bolívia, isto é, La Paz, 
Cochabamba e Santa Cruz (SÁNCHEZ, 2010, p. 117). Esse espalhamento aconteceu por 
diversos fatos, especialmente por causa da migração em busca de melhores condições de 
educação e trabalho (TOKUNAGA, 2013, p. 6).   
Contudo, existe um destaque da região dos Yungas e a cidade de La Paz, como os 
territórios principais onde a comunidade afroboliviana se articula socialmente. Na pesquisa 
sobre o dialeto afroboliviano, na área da linguística, Lipski identificou que as principais 
comunidades afrobolivianas estão no Nor Yungas, nas comunidades de Tocaña, Mururata, 




Figura 1 – Assentamento tradicional dos afrodescendentes no território boliviano. 
Fonte: (QUISPE, 1994, p. 161).  
 
   Segundo Quispe, a Saya foi “organizada” em 1982, uma vez que, antes de 1980, a 
Saya “estava morta”, e ninguém lhe dava valor (QUISPE, 1994, 162). Nesse mesmo sentido, 
Sanchez salienta que “a emergência da música afroboliviana surge na década de 1980” 
(SANCHEZ, 2010, p. 117). Os dados das pesquisas coincidem que, em 1982, os estudantes 
afrodescendentes da escola “Guerrilleros Lanza”, em Coroico (o município mais importante 
da região), junto como Don Manuel Ibarra Pinedo e Angélica Pinedo, decidiram “organizar a 
dança da Saya” (QUISPE, 1994, p. 162).  
Na pesquisa de Templeman, esse processo é descrito da seguinte maneira: 
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Em 1982, estudantes do Terceiro Intermédio da escola Guerrilleros Lanza, em 
Coroico (Província Nor Yungas, Departamento de La Paz) decidiram – pela 
sugestão do secretario da escola – dançar por primeira vez na famosa festa do 20 de 
outubro em Coroico [...]. Segundo uma estudante politicamente ativa dessa turma, 
eles queriam dançar algo diferente, algo que não tinha acontecido normalmente na 
festa de Coroico. Entre os estudantes afrobolivianos dessa turma, alguns tinham a 
ideia de reconstruir e dançar a Saya.       
[...] 
Conforme os músicos dessa turma, que agora vivem em Tocaña ou na cidade de La 
Paz, os estudantes visitaram as pessoas velhas com a ideia de recuperar a Saya e 
aprender os aspetos técnicos e artísticos do coletivo, como bordar as camisas e as 
blusas brancas, como tocar os tambores, cantar as coplas, coros e dançar os passos.  
(TEMPLEMAN, 1995, p. 90, grifo nosso).  
  
Esses dados na literatura encontrada revelam que temos notícias concretas da Saya 
pelo menos desde 1982, produto de um processo de recuperação, aprendizagem, 
reconstrução e organização, dos afrodescendentes mais jovens junto com as pessoas velhas 
da sua comunidade.  
Os instrumentos da Saya incluem três tipos de tambores: o Tambor Maior, o Tambor 
Menor e o Gangingo (este último em desuso). Existe uma ambiguidade sobre a palavra 
Gangingo. Na pesquisa de Templeman, aparece como “Gangengo” (TEMPLEMAN, 1998, p. 
435); na pesquisa de Quispe aparece como “Ganjengo” (QUISPE, 1994, p. 164); no entanto, 
na pesquisa de Sánchez e Ballivian aparece como “Gangingo” (SANCHEZ, 1998, p. 4; 
BALLIVIAN, 2012, p. 136); enquanto que, no trabalho de Angola, aparece como 
“Ganyengo” (ANGOLA, 2010, p. 40). Além dos tambores, a Saya está composta da Guancha, 
que é um tipo de reco-reco, e os Cascabeles (chocalhos), que estão sujeitos aos pés dos guias 
(REY, 1998, p. 60; TEMPLEMAN, 1998, p. 436).  
Além da parte instrumental, a Saya está composta do canto. Existem dois modos de 
expressão da parte vocal: a primeira está conformada pelos solistas da Saya, que podem ser 
masculinos ou femininos; a segunda está conformada pelo coro da Saya, composto por 
homens e mulheres (QUISPE, 1994, p. 165). 
Existem descrições gerais da forma musical da Saya afroboliviana, embora, esta nunca 
foi examinada cuidadosamente. Segundo Quispe, a Saya consta de uma Introdução, 
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interpretada pelos tambores da Saya; um Tema A, chamado “Isidoro Belzu”3, cantado por um 
solista; um Tema B, cantado pelo coro; um Tema C, que é a intervenção de um solista 
(QUISPE, 1994, p. 169). Segundo ao mesmo autor, a forma da Saya resulta da “alternância 
permanente entre o solista e o coro ou a copla e o verso” (Ibidem).  
Com o intuito de descrever a Saya no seu contexto musical, a comparamos com as 
outras expressões musicais da comunidade afroboliviana: o Baile de Tierra, a Zemba e o 
Mauchi.  
O Baile de Tierra é conhecido também como Matrimonio Negro ou Cueca negra. 
Segundo Quispe, o Baile de Tierra é executado nos casamentos e se emprega para sua 
interpretação dois tambores grandes e o coro com vozes masculinas e femininas. A sua forma 
é a seguinte: uma introdução com trémulo nos tambores; uma primeira parte A (em compasso 
de 6/8, com uma forma interna a, b, a); uma segunda parte B, conformada por um Huayño 
(em compasso de 2/4, com uma forma interna a, b) (QUISPE, 1994, p. 174).   
 As pesquisas de Ballivian e Zambrana coincidem com a pesquisa de Quispe sobre o 
uso de Tambor Maior para o Baile de Tierra. Os autores ainda salientam que estes tambores 
são executados com as palmas das mãos (BALLLIVIAN, 2012, p. 120; ZAMBRANA, 2014, 
p. 121). Para Quispe, o Baile de Tierra junto com o Huayño conformam uma unidade; porém, 
para Ballivian, esse Huayño é já outro gênero, o chamado Huayño negro (BALLIVIAN, 
2012, p. 119).   
Segundo Zambrana, a Zemba é uma dança cerimonial de origem africana, que se 
dança entre um homem e uma mulher, uma vez que o ritmo e os movimentos evocam a 
fertilidade (ZAMBRANA, 2014, p. 220). Esta descrição coincide com a de Quispe, para quem 
a Zemba é uma “dança amorosa dividida em vários movimentos claramente diferenciados 
pela música, o texto e o deslocamento coreográfico” (QUISPE, 1994, p. 173, tradução nossa). 
Esta ideia também é mencionada por Ballivian, para quem a Zemba representa a “fertilidade 
humana e agrícola” (BALLIVIAN, 2012, p. 121).   
                                                
3 Isidoro Belzu (1808-1865) é o nome de um presidente da Bolívia, que governou o país entre 1848 e 1855. Em 
1852, durante seu governo, se ditaram leis que suprimiram a escravidão. Segundo Quispe, qualquer apresentação 
da Saya começa sempre com o verso “Isidoro Belzu” (QUISPE, 1994, p. 167). Segundo Zambrana, trata-se de 
um estribilho que se utiliza para iniciar uma canção (ZAMBRANA, 2014, p. 217). Apesar desta introdução ter se 
caracterizado como uma homenagem ao presidente Isidoro Belzu, na atualidade “organizações de 
afrodescendentes preferem iniciar cantando em homenagem a um afrodescendente chamado Franciscote” 
(BALLIVIAN, 2012, p. 101), um negro escravo que se tornou líder na Revolta Popular de Santa Cruz de la 
Sierra, durante a fracassada rebelião afro-indígena de agosto de 1809 na Bolívia. 
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 A música da Zemba é interpretada com dois tambores grandes e o coro de vozes, 
porém, segundo Quispe, a Zemba “não tem polirritmia e canto estrófico” (QUISPE, 1994, p. 
173). Nesse sentido, Sánchez destaca que na Zemba se utilizam somente dois tambores que 
ficam deitados no chão, sobre os quais os músicos estão montados, executando os tambores 
com as mãos (SANCHEZ, 2008, p. 89).  
Finalmente, existe o Mauchi, que é uma expressão musical fúnebre. A literatura 
salienta que o Mauchi é a prática musical com mais elementos culturais africanos, pela 
invocação aos espíritos e à natureza, para o recebimento do defunto (REY apud SANCHEZ, 
2008, p. 90). Tanto Quispe como Ballivian coincidem em que existem dois tipos de Mauchi, 
sendo um para o enterro das pessoas maiores e o outro para o enterro de crianças (QUISPE, 
1994, p. 178; BALLIVIAN, 2012, p. 112).  
 Se bem Quispe salienta que o Mauchi é cantado durante e depois de um enterro 
(QUISPE, 1994, p. 178), esta versão coincide parcialmente com a de Zambrana, para quem o 
Mauchi é cantado por pessoas adultas da comunidade afroboliviana, ou seja, vozes masculinas 
que cantam somente depois do enterro (ZAMBRANA, 2014, p. 231). Nesse contexto, estes 
autores coincidem em que o Mauchi não leva instrumentos de percussão (QUISPE, 1994, p. 
178), porque a função principal dos tambores é gerar “vida e alegria” (BALLIVIAN, 2012, p. 
117).    
 Segundo todos estes autores, propomos as seguintes características da Saya em relação 
as outras expressões musicais da comunidade afroboliviana:  
a) A Saya diferencia-se das outras práticas musicais porque é a única expressão 
musical em que os tambores são executados com uma baqueta, uma vez que o Baile de Tierra 
e a Zemba empregam tambores percutidos com as mãos, e o Mauchi não leva tambores. 
b) A Saya diferencia-se das outras práticas musicais porque é a única expressão 
musical que emprega o Tambor Maior, o Tambor Menor, o Gangingo, a Guancha, o coro de 
vozes e os solistas em conjunto. 
c) A Saya diferencia-se das outras práticas musicais porque é a única expressão 
musical em que existe uma alternância entre as vozes dos solistas e as vozes do coro (Solista-
Coro).   
d) A Saya está em relação com o Baile de Tierra e a Zemba, uma vez que os três casos 
apresentam um coro misto de homens e mulheres, enquanto o Mauchi somente é cantado por 
vozes masculinas.  
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e) A Saya é a expressão musical mais festiva e comunitária, uma vez que o Baile de 
Tierra acontece no espaço privado dos casamentos, a Zemba é considerada uma dança ritual e 
o Mauchi está relacionado ao contexto fúnebre/religioso.  
Os momentos nos quais se executa a Saya foram documentados na pesquisa de 
Ballivian (BALLIVIAN, 2012, p. 129). Destacam as festividades dentro o calendário litúrgico 
católico, principalmente a festa de São Benito, no tempo de páscoa, no mês de abril, nas 
localidades de Coscoma, Cala Cala, Dorado Chico, Chijchipa e Mururata (Nor Yungas) 
(Ibidem, p. 124). Outro momento onde se interpreta Saya é nos techajes. Trata-se de uma 
festa que junta as famílias da comunidade, com o objetivo de agradecer o logro da construção 
de uma casa, onde uma família vai viver (Ibidem, p. 127). Ainda Ballivian salienta que a Saya 
é executada na festa de natal, o 25 de dezembro, nas principais paróquias de Coroico, 
Coripata, Chullumani e Irupana, embora esta tradição está desaparecendo (Ibidem, p. 128). 
Na atualidade, a Saya está presente nas principais festas folclóricas da cidade de La Paz, 
como a festa do Gran Poder, no mês de maio (Ibidem, p. 98).   
2.3.3.!O ritmo na poesia  
 Para o estudo do ritmo nos versos e no canto, aplicado nesta pesquisa sobre a Saya 
afroboliviana, adotaremos como referencial teórico o estudo da métrica na poesia espanhola. 
Os livros consultados foram o Manual de Versificação Española (1973) de Rudolf Baehr e a 
Métrica Española (1978) de Antonio Quilis. Adotamos este referencial teórico porque a 
versificação espanhola estabelece um marco teórico sobre o ritmo das palavras no verso. Com 
esta eleição não estamos sugerindo que o canto afroboliviano esteja determinado pelas 
características da versificação espanhola, ou que o canto afroboliviano deve ser estudado 
conforme estas regras. Pelo contrario, nossa dissertação considera a versificação espanhola 
apenas como um marco comparativo possível. A partir desta referência nossa análise pode 
identificar contrastes significativos, isto é: quais as particularidades encontradas no ritmo do 
canto em nossas transcrições da Saya afroboliviana4. 
                                                
4 Logicamente, outros marcos comparativos são possíveis. Não trabalhamos nesta dissertação diretamente com a 
fala afroboliviana e sim com características da língua espanhola. Sem dúvida é importante considerar o “dialeto 
afroboliviano”, como proposto por John Lipski, no livro Afro-Bolivian Spanish (2008). Porém, por questões 
práticas, não pudemos nos dedicar a este aspecto específico pendente que deverá ser retomado ulteriormente em 
trabalhos desdobrados a partir desta pesquisa. Contudo, consideramos que diversas aproximações ao ritmo do 
canto da Saya são possíveis, uma vez que se trata de um canto complexo. A versificação espanhola nos oferece, 
portanto, uma possível abordagem analítica não para estudar quais aspetos do ritmo da língua espanhola estão 
presentes na Saya, mas sobretudo adotar este marco de referencia para salientar e destacar os contrastes que 
oferece o ritmo do canto (segundo nossas transcrições) conforme este marco. 
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 Entendemos por métrica o estudo da versificação, como uma “parte da ciência literária 
que se ocupa da especial conformação rítmica de um contexto linguístico estruturado em 
forma de poema” (QUILIS, 1978, p. 13, tradução nossa). Segundo Quilis, o estudo métrico 
compreende três partes fundamentais: o poema, a estrofe e o verso. Neste trabalho, 
concentraremos nossa atenção aos elementos constitutivos do verso: acento, pausa, metro e 
classes de verso segundo o número de sílabas.     
 Segundo a Baehr, o acento se aplica às palavras e aos versos. O acento aplicado nas 
palavras é a ênfase sonora que existe tanto na pronunciação característica do espanhol assim 
como na prosa. Enquanto que o acento aplicado aos versos são os golpes tônicos que dão 
ritmo aos versos. O autor ainda afirma que cada verso tem pelo menos dois acentos: um deles, 
sempre na parte final do verso, e o outro, variável, nas primeiras quatro sílabas (BAEHR, 
1973, p. 24). 
Para Quilis, a importância do acento no final do verso é também um ponto central, 
uma vez que todo verso tem um acento na penúltima sílaba (Ibidem, p. 25). Nesse sentido, 
ambos autores salientam que o acento na penúltima sílaba sempre é uma palavra paroxítona 
(BAEHR, 1973, p. 23) (QUILIS, 1978, p. 22). Para verificar quais as classes gramaticais de 
palavras cujas sílabas são acentuadas ou não são acentuadas nos versos, consultamos o quadro 
de Quilis a seguir. 
 
 Quadro 1 – Quilis - Classes gramaticais que possuem e que não possuem sílabas acentuadas 
na versificação espanhola. 
 
PALAVRAS QUE CARREGAM SÍLABAS 
ACENTUADAS 
PALAVRAS QUE NÃO CARREGAM 
SÍLABAS ACENTUADAS 
 
O substantivo: el campo. 
O adjetivo: el perro blanco, la casa triste. 
O pronome tônico: tú sabes, él y nosotros 
jugaremos, para mí y para ti.      
Os numerais: dos perros, cien casas. Embora, em 
um numeral composto, o primeiro elemento não 
possui acento: dos mil, cien mil.   
O verbo: Juan corre, los pájaros cantan.   
O adverbio: comen mucho, juegan bien.  
Os advérbios interrogativos: ¿dónde estás?, 
¿quién viene?   
 
O artigo determinado: el hombre. 
A preposição: vamos por la carretera. 
A conjunção: ni el perro ni el gato. 
O primeiro elemento do numeral composto. 
Os pronomes átonos: se lo dije. 
Os adjetivos possesivos: mi padre. 
Os advérbios relativos: lo dejé donde lo vi.  
Fonte: (QUILIS, 1978, p. 20).   
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 O ritmo nos versos também é estudado pela agrupação de sílabas. Segundo Baehr, no 
decorrer do verso, as sílabas constituem “unidades rítmicas”, “pés de verso” ou “cláusulas 
rítmicas” (BAEHR, 1973, p. 26). Estes pés de verso podem conter dois, três e quatro sílabas, 
nas quais uma delas leva um acento tônico5, servindo de “apoio”, enquanto as outras são 
sílabas átonas (Ibidem, p. 27). Na versificação espanhola, os pés de verso mais usados são o 
iambo, troqueu, dáctilo, anfíbraco e anapesto. Conforme a proposta de Baehr, estes pés de 
verso são representados como aparece no Quadro 2.   
  




dáctilo  óoo 
anfíbraco  oóo 
anapesto ooó 
     Fonte: (BAEHR, 1973, p. 27).  
 
Na figura acima, as sílabas átonas estão representadas por “o” e as sílabas tônicas por 
“ó”. Segundo Baehr, os pés de verso iambo, anfíbraco e anapesto se caracterizam por terem 
as primeiras sílabas átonas, entendidas como uma “anacruse”, seguidas de uma sílaba tônica, 
entendida sempre como “apoio”. Um troqueu e um dáctilo são outros pés de verso 
caracterizados por terem a primeira sílaba tônica ou acentuada, seguida de uma ou duas 
sílabas átonas ou não acentuadas (BAEHR, 1973, p. 28).  
 Porém, segundo Quilis, é importante esclarecer que pé de verso é um termo que vem 
da métrica quantitativa latina, na qual as sílabas eram consideradas “longas e breves”. Porém, 
a métrica de hoje castelhana e das línguas românicas substitui a oposição larga-breve pela 
denominação “tônica-átona” (QUILIS, 1978, p. 26). Neste trabalho consideramos a métrica 
castelhana e das línguas românicas como a que denominamos métrica espanhola. Assim, 
Quilis apresenta duas representações do ritmo nos versos: à maneira da métrica latina (a) e à 
maneira da métrica castelhana e línguas românicas [espanhola] (b), conforme aparece no 
Quadro 3. 
                                                
5 O termo tônico empregado por Baehr não necessariamente tem o mesmo significado o que termo tônico 
encontrado na Figura 2 (pág. 35). 
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Quadro 3 – Representação dos pés de verso na métrica latina (a) e castelhana e línguas 
românicas [espanhola] (b). 
 
a) À maneira da métrica latina   
iambo de duas sílabas breve-larga ?    —            
troqueu de duas sílabas larga-breve —    ? 
dáctilo de três sílabas larga-breve-breve —    ?  ? 
anfíbraco de três sílabas breve-larga-breve ?   —   ? 
anapesto de três sílabas breve-breve-larga ?   ?   — 
 









































    Fonte: (QUILIS, 1978, p. 26).  
 
O segundo elemento constitutivo para estudar os versos é a pausa. Para Quilis, uma 
pausa é um “descanso” mais ou menos longo no final do verso. As pausas ocorrem por duas 
causas: a) pela necessidade de respirar e b) por rações sintáticas (QUILIS, 1978, p. 71). 
Segundo ao autor, existem três tipos de pausa: a “pausa estrófica”, que acontece ao final de 
cada estrofe e é obrigatória; a “pausa versal”, que acontece no final de cada verso e é, 
também, obrigatória; finalmente, a “pausa interna”, que acontece no interior de um verso e 
que não é obrigatória (Ibidem, p. 71).  
Baehr propõe três tipos de classificação para as pausas: “pausa maior”, que marca o 
final da estrofe; “pausa meia”, que aponta o meio da estrofe; e finalmente, “pausa menor” que 
aponta o fim de um verso (BAEHR, 1973, p. 30). Segundo Baehr, a “pausa menor” é a mais 
importante por três motivos: primeiro, ela separa um verso de outro; segundo, esta pausa é 
precedida do acento mais forte do verso, exigindo uma “detenção”; terceiro, ela ajuda a 
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perceber a unidade dos versos e como os diversos versos formam uma “estrutura rítmica” 
(Ibidem, p. 30). 
Também trabalhemos nesta dissertação com os conceitos de metro e classes de verso 
segundo o número de sílabas. Entendemos por metro o número de sílabas que possui um 
verso (QUILIS, 1978, p. 39). Para o estudo do metro, é preciso considerar dois fatores: o 
número de sílabas fonológicas e os fenômenos métricos: sinérese, diérese, sinalefa, hiato 
(Ibidem, p. 39).  
Segundo a Baehr, a sinérese e a diérese são “licenças métricas” que podem “alterar” a 
articulação de duas vogais reunidas. Por um lado, a sinérese une duas vogais que por natureza 
não formam ditongo, como na palavra le-al-da-de (sem sinérese) e leal-da-de (com sinérese) 
(BAEHR, 1973, p. 41). Por outro lado, a diérese, ao contrario, consiste na separação das 
vogais de um ditongo, como na palavra glo-rio-so (sem diérese) e glo-ri-o-so (com diérese) 
(Ibidem, p. 42).                
A sinalefa e o hiato têm uma outra definição. Ambas permitem reunir vogais que 
pertencem a palavras distintas (BAEHR, 1973, p. 46). Assim, a sinalefa reúne em uma mesma 
sílaba duas o mais vogais, pertencentes a palavras distintas (BAEHR, 1973, p. 47) (QUILIS, 
1978, p. 42). O hiato é o contrario da sinalefa, fazendo com que duas o mais vogais contiguas, 
pertencentes a palavras diferentes, não se juntem e mantenham seu próprio valor silábico 
(BAEHR, 1973, p. 47) (QUILIS, 1978, p. 43). 
Finalmente, os tipos de versos segundo o número de sílabas podem ser classificados 
em dois grupos: os versos simples, que compreendem um único verso; os versos compostos, 
que compreendem dois versos (QUILIS, 1978, p. 45). Os versos simples, por sua vez, 
dividem-se em dois grupos: os versos simples de arte menor, que contém no máximo oito 
sílabas; e os versos simples de arte maior, que contem entre nove e onze sílabas (Ibidem, p. 
45). Para uma compreensão geral dos tipos de versos simples segundo o número de sílabas, no 








Quadro 4 – Tipos de verso segundo o número de sílabas.  
 




Composto de dois e três sílabas; 
são pouco frequentes.  
Eneassílabo Composto de nove sílabas; não é 
muito frequente no espanhol; é um 
verso utilizado principalmente 
como estribilho de canções 
populares.  
Tetrassílabos Composto de quatro sílabas; às 
vezes alterna com versos de 
oito sílabas.  
Decassílabo Composto de dez sílabas; no 
espanhol é ainda menos usado que 
o eneassílabo. 
Pentassílabos Composto de cinco sílabas; 
quando possui acento na 
primeira e quarta sílabas leva o 
nome de adónico.  
Hendecassílabo Composto de onze sílabas; foi 
utilizado no francês, provençal e 
italiano desde a mais remota 
antiguidade; os contatos contínuos 
entre Espanha e Itália durante o 
Renascimento geraram um 
intercambio cultural e, portanto, a 
influência italiana na Espanha; 
desde então, o metro de onze 
sílabas se inseriu e adaptou 
rapidamente como um verso de 
culto.            
Hexassílabo Composto de seis sílabas; é 
comum nos romancillos, 
villancicos e endechas; pode ir 
sozinho ou misturado com 
versos mais longos.    
  
Setissílabo Composto de sete sílabas; 
normalmente se combina com 
hendecassílabos; no 
Renascimento foi usado com 
muita frequência na seguidilha.     
  
Octossílabo Composto de oito sílabas, é o 
mais importante dos versos de 
arte menor e o mais antigo da 
poesia espanhola, utilizado desde 
os séculos XI e XII na jarŷa 
mozarabe; é considerado por 
excelência o verso da poesia 
popular espanhola, desde os 











Fonte: (QUILIS, 1978, p. 46). 
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2.3.4.!O acento na música  
 Para o estudo do ritmo cantado nas sayas transcritas, consideraremos o acento na 
música. Adotaremos a seguinte definição: acento é a “ênfase dada em uma nota ou acorde” 
(APEL, 1994, p. 20). Segundo o dicionário Harvard Dictionary of Music, existem três 
maneiras de produzir o acento entendido como ênfase: a) quando uma nota ou acorde é mais 
sonoro que as notas do seu entorno (dynamic accent); b) quando tem altura mais alta que as 
demais (tonic accent); ou quando tem duração mais longa que as demais notas (agogic 
accent) (Ibidem, p. 20).  
Na Figura 2 podemos observar primeiramente o acento dinâmico causado pelo 
aumento da intensidade sonora de uma nota em relação às demais (signo >); o acento tônico 
produzido pelo destaque de uma altura em relação às demais (com a nota Re destacada em 
relação a nota Do); e o acento agógico decorrente da relação entre notas mais longas e mais 
curtas (como a mínima e a semínima).     
 
Figura 2 – Tipos de acento na teoria musical. 
 
Fonte: (APEL, 1969, p. 4). 
 
Neste trabalho consideraremos apenas o acento dinâmico.     
2.3.5.!Pulso, pulso isócrono e síncope 
Para o estudo do ritmo em nossas transcrições, consideraremos os conceitos de pulso 
de valores iguais (equal-pulse) e pulso isócrono (pulse isochronal). Nesta seção também 
argumentaremos porque não utilizaremos noções como beat, compasso e síncope. 
No trabalho “In search of time in African Music” (1985), Ruth Stone resenha diversas 
concepções do ritmo e o tempo utilizados pelos pesquisadores da música africana (como 
additive rhythm, offbeat, hemiola, cross and inherent rhythms, equal-pulse). Segundo 
Merriam, Stone indica que os pesquisadores da música africana “tem assumido a base de um 
pulso de valores iguais [equal-pulse], que não somente designa um pulso musical fixo [steady 
 36 
musical beat], mas também provê o suporte [framework] sobre o qual o ritmo é construído” 
(MERRIAM apud STONE, 1985, p. 139, tradução nossa). Nesse sentido, se há um pulso de 
valores iguais [equal-pulse], existe, portanto, um elemento de medida quantitativa do tempo 
(ibidem).  
 Na pesquisa de Arom, a noção de pulso para o estudo das músicas da África Central é 
definida da seguinte maneira: 
 
O pulso é um padrão isócrono, que é usado pelas culturas da África Central 
como a unidade de referência para a medida do tempo musical. Provê uma 
série de pontos de referência regulares para ordenar os eventos rítmicos. Na 
música polirrítmica, o pulso é o regulador comum da organização temporal 
para todas as partes. É, portanto, a unidade básica do tempo na qual todas as 
durações são definidas. Na África Central, contudo, o pulso é raramente 
materializado. Se bem que é sempre possível encontrá-lo na forma concreta 
de palmas de mão, é, no entanto, mais frequentemente implícito, isto é, 
subjacente (AROM, 1989, p. 92). 
    
 Assim, nas definições propostas por Stone e Arom, existe ocorrência na ideia de um 
pulso que sempre tem a mesma duração e é, portanto, isócrono. Em ambos casos, este pulso é 
uma unidade de “medida” (quantitativa) do tempo musical. Segundo Merriam, este pulso 
estabelece um suporte para a construção do ritmo. Segundo Arom, este pulso é uma unidade 
de medida na qual todas as outras durações são definidas.      
Neste trabalho consideraremos o pulso nos sentidos referidos acima. Isto é, 
identificamos no Tambor Maior, em nossas transcrições, a unidade de referência do tempo 
que provê a base para a construção do ritmo musical (Figura 3). No entanto, o ritmo do 
Tambor Maior difere da definição de pulso isócrono em um aspecto: segundo Arom, o pulso 
isócrono é frequentemente implícito, enquanto que na Saya afroboliviana o pulso do Tambor 
Maior é predominantemente explícito. Embora exista esta diferença, a importância rítmica do 
Tambor Maior destaca na construção do pulso musical, ora por ser um ponto de referência no 
conjunto instrumental, ora por sua constância ininterrupta em toda a execução de uma Saya. 
Consideraremos, portanto, todas as semínimas do Tambor Maior como o pulso isócrono do 




Figura 3 – Pulso isócrono do Tambor Maior nas sayas transcritas. 
Fonte: elaborado pelo autor. 
       
 Diferenciar a noção de pulso isócrono da noção mais conhecida de pulso como beat é 
relevante para nossa transcrição e proposta metodológica. Segundo o Grove Dictionary of 
Music and Musicians, a palavra beat é uma tradução da palavra batuta (termo que vem do 
francês, italiano e alemão), que designa a unidade temporal de uma composição, indicado 
pelo movimento da mão ou a batuta do regente (LONDON, 2001). Contudo, pulso isócrono e 
beat são noções que têm significados diferentes sobre o ritmo e tempo na música. A diferença 
principal consiste em que a noção de beat é parte constitutiva da notação mensural segundo a 
teoria da música ocidental. Portanto, esta noção envolve uma estrutura rítmica, por exemplo, a 
agrupação de pulsos fortes e fracos (strong beats e weak beats), em uma unidade conhecida 
como compasso (metre). Entretanto, a noção de pulso isócrono não estrutura o tempo com 
base no compasso, ela se limita a marcar um ponto de referência regular.   
 A diferença entre pulso isócrono e beat nos ajuda refletir o uso de outras noções, 
como o conceito de síncope. Segundo Grove Dictionary of Music and Musicians, a síncope é 
“o deslocamento regular de cada beat dentro um compasso, pela mesma quantidade, adiante 
ou atrás da sua posição normal nesse compasso” (GROVE MUSIC ONLINE, 2001). Este 
termo também significa uma “linha musical percebida como contraria ao pulso estabelecido 
pela organização da música em compassos” (Ibidem). Estas duas noções geram pelo menos 
duas ideias diferentes de síncope: a primeira propõe mais um deslocamento dos pulsos fortes 
do compasso nos pulsos considerados fracos; a segunda propõe mais uma articulação que vai 
em “contra” de cada pulso do compasso. No entanto, fica evidente que a noção de síncope é 
uma noção correlata à de compasso. 
 Uma vez que as ideias de síncope e compasso estão interligadas, argumentaremos que 
seu uso se torna problemático para os propósitos desta dissertação, por dois motivos. (1) As 
transcrições musicais da Saya afroboliviana aplicadas nesta pesquisa estão organizadas 
temporalmente conforme a duração dos versos da Saya e não em função de compassos. 
Consideramos que o uso de compassos já estabelece por si uma estrutura periódica temporal 
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que lhe é decorrente, enquanto que os versos estabelecem uma estrutura própria, diversa da 
anterior, sendo que, neste caso, esta última se mostra mais adequada para estudar a forma 
musical do objeto desta pesquisa. (2) Uma vez que a síncope é uma noção correlata ao 
compasso, e que esta última não foi considerada em nossa análise, a palavra síncope passa a 
pertencer a um outro entendimento da organização do ritmo musical, enquanto que a 
transcrição e análise neste trabalho se baseiam no princípio de pulsos isócronos.  
 
2.4.!Metodologia 
2.4.1.!Método adotado para a transcrição do documento sonoro de 1998   
A transcrição é a atividade principal pela qual geramos todos nossos dados de análise. 
Trata-se da transcrição integral das dez sayas do documento sonoro de 1998. Em seguida, 
descreveremos o método e os criterios desenvolvidos para chegar ao produto final das nossas 
transcrições.  
Neste capítulo entendemos a transcrição musical como um processo de escuta 
mediada. Segundo nossa discussão teórica sobre a transcrição musical como mediação, o 
trabalho desenvolvido nesta pesquisa sobre o documento sonoro de 1998 tem as seguintes 
características: 
 
•! Nossas transcrições estão mediadas pela noção de pulso isócrono, identificado nos 
padrões rítmicos do Tambor Maior.    
•! Nossas transcrições estão mediadas pela organização do tempo conforme a duração 
dos versos da Saya e não segundo a noção de compasso musical. 
•! Nossas transcrições do documento sonoro de 1998 estão mediadas pelo uso da 
tecnologia para auxiliar elementos problemáticos na escuta. 
•! Nossas transcrições do documento sonoro de 1998 estão mediadas pela relação entre 
diversas partes instrumentais, agrupadas segundo a divisão ternária do pulso 
(estabelecido pelo Tambor Menor) e a divisão binária do pulso (estabelecido pelo 
Tambor Maior).    
 
Por mediação do pulso isócrono entendemos que nossa transcrição estabelece como 
referente temporal o pulso isócrono do Tambor Maior. Assim, o trabalho de transcrição parte 
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da transcrição de cada pulso do Tambor Maior e escuta dos outros níveis rítmicos com 
referência a este pulso isócrono.  
Existem duas ventagens na transcrição da Saya por mediação do pulso isócrono: a) 
nossas transcrições permitem determinar a duração das diferentes seções de uma Saya, 
caracterizando a duração pela quantidade de pulsos isócronos; b) nossas transcrições 
estabelecem um ponto de referência constante para o estudo das sílabas cantadas, uma vez 
que estas sílabas se podem encontrar dentro o pulso isócrono ou fora de um pulso isócrono6.  
Por mediação da organização do tempo conforme aos versos entendemos que nossas 
transcrições sim propõem uma divisão e classificação do tempo musical. No entanto, esta 
organização do tempo não é dependente da noção tradicional de compasso musical. Esta 
preocupação se origina na crítica de Carlos Sandroni ao conceito de síncope e compasso, 
empregado por Mário de Andrade, no contexto da musicologia brasileira. Segundo teóricos 










Assim, considerando o que estávamos escutando e o critério vertido por Sandroni, 
decidimos propor uma transcrição que pudesse representar um fluxo rítmico sem a 
determinação da recorrência periódica de acentuações inerente ao conceito de compasso. 
Portanto, para representar a divisão do tempo, utilizamos quatro diferentes tipos de marcações 





                                                
6 Este aspecto de nossas transcrições será discutido mais adiante, na proposta metodológica para a análise dos 
versos cantados, no capitulo “Método para o estudo do ritmo nos versos e na música da Saya” (pág. 44). 
As definições de síncope que citei deixam clara sua ligação com a ideia de que o 
ritmo musical se estrutura com base na recorrência periódica de acentuações. 
Essa recorrência periódica, que os autores citados chamaram também de 
“normal”, “esperada”, etc., é conhecida como “compasso”. Ora, o compasso, assim 
como a síncope, também não é um universal da música. Na verdade, dentro da 
própria música ocidental ele é uma invenção tardia, pois é somente a partir do 
período barroco que seu emprego será sistematizado na Europa. (SANDRONI, 
2001, p. 22, grifo nosso) 
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Figura 4 – Quatro tipos de marcações verticais sobre a pauta, utilizadas nas transcrições do 
documento sonoro de 1998: (a) marca simples, representando a continuidade do fluxo 
musical; (b) barra vertical pontilhada, representando o final de um verso e o início de outro; 
(c) barra dupla, representando o fim e o início de uma seção instrumental ou a exposição 
completa de Coro-Solista; (d) barra dupla de final, representando o final da Saya transcrita. 
  
                         a)                                b)                           c)                          d) 
 
Fonte: elaborado pelo autor. 
  
A primeira linha (a) é um pequeno traço vertical, colocado no final dos sistemas. 
Adotamos essa marcação vertical para expressar que o fluxo da música continua, embora o 
sistema tenha de ser interrompido por causa dos limites da folha. A segunda é uma barra 
pontilhada (b) que representa o final de um verso e o início de outro. Adotamos essa barra 
para organizar o tempo em função dos versos. A terceira (c) uma barra dupla que serve para 
marcar o fim e o início de uma exposição completa de Coro-Solista. Finalmente, a última 
barra (d) representa o final da Saya transcrita.   
Existem duas ventagens na transcrição da Saya por mediação da organização do 
tempo conforme os versos: a) deixa livres os fluxos rítmicos das diferentes partes 
instrumentais desde o início da transcrição até o fim; b) oferece uma organização primaria do 
tempo musical segundo à duração das diversas seções, que servirão para a análise da forma 
musical. 
Por mediação tecnológica entendemos a utilização de ferramentas computacionais no 
processo de transcrição da música. Em todo o trabalho, utilizamos o software denominado 
Capo, específico para transcrição musical. Este software consta de uma interface com diversas 
partes e funções. Contudo, as mais utilizadas em nossas transcrições foram quatro: (1) uma 
seção que representa uma escala de valores (1/4, 1/2, 3/4, 1x, 1.5), para mudar o andamento; 
(2) uma seção que representa a onda sonora, onde é possível visualizar a duração e marcar 
“regiões” (cor azul) que permitem navegar melhor na onda sonora; (3) uma seção que 
representa os comandos de um equalizador (EQ); (4) finalmente, uma seção que representa os 
comandos da reprodução.   
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Figura 5 – Partes e funções utilizadas no software Capo: (1) escala de valores para mudar o 
andamento; (2) seção que representa a onda sonora, a duração e as marcas de navegação; (3) 


















Fonte: elaborado pelo autor. 
 
Esta ferramenta foi necessária porque a velocidade das sayas transcritas é rápida 
(aproximadamente 155 BPM), sendo necessário diminuir o andamento musical, para poder 
escutar com maior precisão alguns dos eventos sonoros. O método utilizado para mudar o 
andamento seguiu os seguintes passos: (a) escuta com o andamento natural da faixa (1x); (b) 
escuta com o andamento reduzido (1/2), na maior parte do tabalho de transcrição; (c) escuta 
com o andamento natural da faixa (1x), para a verificação do escutado. Todo este processo de 
escuta se realizou para cada instrumento, em cada Saya do documento sonoro de 1998. 
Esta ferramenta tecnológica foi necessária também porque o documento sonoro de 
1998 expõe diferentes intensidades do som, fazendo que as diversas partes instrumentais e 
vocais se mascarem constantemente entre si. Com o intuito de destacar eventos sonoros 
ocorrendo em uma determinada banda de frequência e de diminuir eventos sonoros em outras 
(2) seção que representa a onda sonora, a 
duração e as marcas de navegação 
(4) comandos da 
reprodução 
(3) comandos do EQ (1) escala de valores para 
mudar o andamento 
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bandas de frequência, utilizamos EQ. Porém, não foi possível consolidar um método que 
pudesse ser constante na operação do EQ, uma vez que cada faixa do documento sonoro de 
1998 apresenta uma realidade sonora diferente e variável. Portanto, os ajustes que fizemos 
nos controles do EQ também foram constantes e variáveis conforme a necessidade. 
Uma maneira possível de relatar nosso uso do EQ é por meio da sua conveniência. Isto 
significa que o uso do EQ está determinado pelo grau de utilidade em cada escuta. Os casos 
de conveniência e não conveniência foram os seguintes: 
•! Utilizar EQ para escutar melhor o Tambor Maior foi conveninente. Para transcrever o 
Tambor Maior abaixamos o nível das bandas de frequências médias e agudas do Canto 
e a Guancha e salientamos as bandas de frequências graves. A configuração que 
utilizamos seguiu o seguinte padrão, mas foi ajustado conforme a necessidade: 
 






Fonte: elaborado pelo autor. 
 
•! No entanto, utilizar EQ para escutar melhor o Tambor Menor resultou pouco 
conveniente, pois este instrumento é o mais oculto no documento sonoro de 1998 e o 
mais difícil de se escutar. Portanto, nossa experiência com o EQ do software Capo, 
para escutar o Tambor Menor foi pouco útil.      
•! Utilizar EQ para escutar a Guancha não foi necessário, uma vez que é o instrumento 
mais audível numa Saya afroboliviana. 
•! Em geral, as vozes dos Coro da Saya são audíveis, portanto, não foi preciso usar o EQ 
para tanscrever a linha melódica do canto. No entanto, com o intuito de transcrever as 
palavras do canto, foi oportuno usar o EQ, especialmente para atenuar as bandas de 
frequências graves nos tambores e as bandas de frequências agudas na Guancha. A 
configuração que utilizamos seguiu o seguinte padrão, mas foi ajustado conforme a 
necessidade: 
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Figura 7 – EQ do Canto no software Capo. 
 
 
Fonte: elaborado pelo autor. 
 
Finalmente, o software oferece uma opção que permite marcar e etiqutar “regiões” 
com a cor azul sobre a onda sonora. Esta ferramenta nos possibilitou marcar as diversas 
seções em uma Saya e, posteriormente, identificar nossa posição de escuta na Saya tanscrita. 
As etiquetas utilizadas seguiram um padrão simples (Parte A, Parte B, Parte C, Parte D, etc.), 
conforme a seguinte figura: 
 




Fonte: elaborado pelo autor. 
 
O uso da mediação tecnológica foi útil para nossa análise, porém foi preciso 
desenvolver um recurso complementar ao seu uso padronizado que pudesse orientar 
adequadamente a escuta. Denominamos essa técnica como mediação relacional.    
Por mediação relacional entre diversas partes instrumentais entendemos uma escuta 
que agrupa instrumentos específicos, segundo o critério da divisão ternária do pulso 
(estabelecido pelo Tambor Menor) e a divisão binária do pulso (estabelecido pelo Tambor 
Maior). Uma vez que desenvolvíamos nossas transcrições, descobrimos que as estruturas 
rítmicas do Canto e o Tambor Menor eram ambas constituídas (a maior parte das vezes) por 
divisão ternária, enquanto que as estruturas rítmicas do Tambor Maior e da Guancha eram 
ambas constituídas (a maior parte das vezes) por divisão binária. Essa relação rítmica entre as 
partes musicais foi determinante na orientação do processo de escuta e transcrição. 
Na Figura 9, salientamos como as estruturas ternárias do Tambor Menor (TMe.) se 
ajustam muito bem às figuras rítmicas do canto (Voz), enquanto que as estruturas binárias do 
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Tambor Maior (TMa.) se ajustam às figuras rítmicas da Guancha. Estabelecidas essas 
relações, tivemos uma mediação que guiou e orientou nossa escuta do documento sonoro de 
1998.  
 
Figura 9 – Mediação relacional na transcrição do documento sonoro de 1998.  
 
Fonte: elaborado pelo autor.   
 
2.4.2.!Método para o estudo do ritmo nos versos e na música da Saya 
 O capítulo “Relação entre o ritmo dos versos e a música na Saya” (p. 65) de nossa 
dissertação estuda a relação entre o ritmo nos versos e o ritmo no canto da Saya. A orientação 
metodológica adotada para esta análise tem sua origem no livro Analytical Studies in World 
Music (2006), organizado por Michael Tenzer, no qual encontramos trabalhos sobre 
diferentes tipos de música, desde um concerto para piano de Mozart até gêneros cantados na 
música iraniana. A riqueza dos trabalhos nessa publicação está nas diversas propostas 
metodológicas que os autores encontraram para abordar seu objeto de pesquisa. Com o intuito 
de estudar a relação do ritmo nos versos e o ritmo na música da Saya, revisamos algumas 
ideias metodológicas do estudo “Navā’i, A musical Genre of Northeastern Iran” de Stephen 
Blum, para adaptá-las em nosso estudo. 
Nesse trabalho, Blum analisa o gênero musical Navā’i, do nordeste do Iran. Trata-se 
de uma expressão cantada que tem por base um gênero específico de poesia persa chamado 
sāqi-nāme. Para Blum, a questão principal ao investigar a relação entre música e versos de 
poesia é determinar “como ou em que medida o tratamento musical dos versos complementa, 
amplifica ou viola o metro e o ritmo do poema” (BLUM, 2006, p. 41, tradução e grifo 
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nosso). Desde a concepção analítica de Blum, o compositor ou o cantante não trasladam a 
sequência de sílabas faladas da poesia na sequência de sílabas cantadas “sem criar níveis de 
estrutura adicionais” (Ibidem, p. 41, tradução nossa).  
Assim, a ideia metodológica de Blum consiste em representar, contar e comparar o 
ritmo do canto e da poesia, para determinar como essa relação pode ser complementar ou 
contrastante. Na Figura 10, Blum dispõe três linhas de versos divididas em sílabas (b); e 
utiliza notações simplificadas do ritmo musical (a), com o objetivo de compará-las com as 
sílabas dos versos. 
 
Figura 10 – Representação do ritmo dos versos e a música na proposta de Blum. 
 
Fonte: (BLUM, 2006, p. 46). 
 
Para Blum, a figura acima ilustra como o segundo e terceiro verso em (b) se dividem 
em duas metades. A primeira metade parte do início do verso, até a terminação “hāl”. A 
segunda metade está caracterizada pela rima na palavra “āvarad”. Blum observa que o 
primeiro verso em (b) é cantado com o ritmo musical apresentado (a). No segundo e terceiro 
verso o cantor altera o ritmo e a melodia, criando contrastes rítmicos e melódicos entre a 
primeira e segunda metade dos versos (Ibidem, p. 45).     
Essa proposta metodológica desenvolvida por Blum, que pesquisa a relação do ritmo 
entre a música e a poesia, pode ser muito útil para nosso trabalho. Porém, antes precisaria de 
alguns ajustes para se adaptar aos versos em língua espanhola. Por conseguinte, neste 
subcapítulo buscamos articular uma proposta metodológica para o estudo específico da Saya 




•! Segundo as propostas de Baehr e Quilis, o ritmo na versificação espanhola surge pela 
articulação de sílabas tônicas e sílabas átonas. No Quadro 3, expomos diferentes 
representações das sílabas tônicas e átonas. Com base nessas referências, propomos 
um sistema de representação próprio. Na Figura 11, encerramos cada sílaba do verso 
em uma primeira fileira de quadrados; seguidamente, embaixo das sílabas do verso 
existe uma segunda fileira de quadrados. Quando as sílabas do verso forem tônicas, o 
seu acento é representado por meio da barra “/”, na segunda fileira de quadrados. 
Quando as sílabas do verso forem átonas, a ausência de acento é representada pela 
ausência da barra “/”, na segunda fileira de quadrados. Esta representação por meio de 
quadrados é uma forma de “registrar” as sílabas tônicas (acentuadas) e átonas (não 
acentuadas) de um verso.  
 
Figura 11 – Ferramenta para o estudo do acento nos versos da Saya afroboliviana. 
 
Si tú  te vas de la  ca- sa 
 /  /   /  
                       Fonte: elaborado pelo autor. 
 
•! Como foi salientado no Quadro 2 e Quadro 3, as diferentes sílabas tônicas e átonas 
conformam diferentes estrutruas rítmicas chamadas pés de verso segundo a 
versificação espanhola. Neste trabalho consideramos as diferentes combinações de 
sílabas tônicas e átonas nos versos em espanhol (iambo, anfíbraco, anapesto, troqueu 
e dáctilo), como sendo semelhantes à ocorrência dos seguintes acentos e figuras 
musicais: 
 






iambo  troqueu  anfíbraco  anapesto  dáctilo 
 / /   /    / /   
              Fonte: elaborado pelo autor. 
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•! A figura acima tem três características: (a) apresenta figuras musicais com acento (>) 
que se distinguem claramente das figuras musicais sem acento; (b) apresenta uma 
fileira de quadrados em que é possível distinguir espaços com e sem barra “/”, que 
representam as sílabas tônicas e átonas, conforme explicado na Figura 11; finalmente, 
no caso desta figura, todos as figuras musicais com acento (>) estão situados na 
cabeça do pulso musical, coincidindo com os espaços marcados com barra (/), que 
representam sílabas tônicas. Consequentemente, as figuras musicais sem acento estão 
fora do pulso musical e coincidem com os espaços sem barra, que representam as 
sílabas átonas. Deste modo, estamos considerando como relevante a coincidência 
entre as figuras musicais acentuadas, situadas na cabeça do pulso, e as sílabas tônicas. 
Ou seja: as sílabas de um verso cantado que estejam na cabeça do pulso musical serão 
entendidas sempre como uma sílaba cantada tônica e, portanto, acentuada. 
•! Logo, nesta dissertação estamos considerando a ocorrência de tres significados da 
palavra “acento”: (1) o acento nas sílabas de um verso definido, segundo a 
versificação espanhola, como os “golpes tônicos” que dão ritmo aos versos; (2) o 
acento dinâmico nas notas musicais (>) definido, segundo a teoria musical, como o 
aumento de intensidade sonora em uma nota; (3) o acento dinâmico em qualquer 
sílaba cantada sob condição que esteja situado no pulso musical e que entendemos, 
nesta dissertação, como um pulso isócrono. Resulta útil, consequentemente, fazer uma 
distinção do vocabulario utilizado nesta pesquisa: (1) existem acentos nas sílabas do 
verso, mas também existem acentos nas sílabas cantadas do verso; (2) existem sílabas 
tônicas, mas também existem sílabas cantadas tônicas; (3) existem os versos da Saya, 
mas também existem os versos cantados da Saya. Esta distinção nas palavras 
empregadas denota quando estamos falando de acentos, sílabas e versos segundo a 
versificação espanhola e quando estamos falando de acentos, sílabas e versos segundo 
nossas transcrições do canto da Saya e nosso raciocínio teórico. 
•! Com base na ferramenta para o estudo do acento (Figura 11) e a ocorrência do rimo 
musical e do verso (Figura 12), propomos a ferramenta de dois planos (Figura 13) e a 
ferramenta de três planos (Figura 14). Trata-se de dois procedimentos analíticos que 
trabalham paralelamente e que constituem a metodologia de análise musical aplicada 
nesta pesquisa. Com intuito de explicar como funciona esta metodologia, abordaremos 
separadamente as partes e a operação de cada uma destas ferramentas. 
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•! A ferramenta de dois planos (Figura 13) consta de duas partes. No primeiro plano (a) 
se representa em um pentagrama e com notação musical o verso cantado que estamos 
analisando e que tem sua origem em nossas transcrições. No segundo plano (b) se 
representa na primeira fileira de quadrados o pulso isócrono que rege a transcrição 
musical ( q); na segunda fileira de quadrados se representam as sílabas cantadas do 
verso em grifo; finalmente, na terceira fileira de quadrados se representam os espaços 
para o registro dos acentos segundo o ritmo do canto. A proposta metodológica consta 
de dois passos: (1) trata-se de “registrar”, no primeiro plano, as sílabas cantadas, 
coincidentes com o pulso isócrono, com um círculo e a cor laranja; (2) trata-se de 
“registrar”, no segundo plano, as sílabas cantadas encontradas no primeiro plano, com 
uma barra (/) e a mesma cor laranja.      
 













                                          Fonte: elaborado pelo autor. 
 
•! Contudo, como foi colocado por Blum (Figura 10), o ritmo próprio aos versos 
(palavras) e o ritmo musical (cantado) podem não coincidir e, portanto, gerar novos 
níveis de estruturas rítimicas e acentos nas palavras. Para estudar este tipo de casos, na 
Figura 14 propomos a ferramenta de três planos. Esta ferramenta consta de três partes: 
no primeiro plano (a) e no segundo (b) se representam os elementos descritos na 
Figura 13; no terceiro plano (c) se representam as sílabas do verso em itálico, para que 
sejam analisadas conforme as regras da versificação espanhola (exposto na pág. 29).  
•! A proposta metodológica completa consiste em “registrar” por meio da barra (/) e o 
uso de cores, as sílabas acentuadas nos três planos: (1) no primeiro e segundo plano, 
a) 
 
b) q q    q q q q q 
Si tú tú te  vas de  la  ca- sa 
/    / / / / / 
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trata-se de “registrar” as sílabas cantadas coincidentes com o pulso isócrono, segundo 
as orientações da Figura 13; (2) no terceiro plano, trata-se de “registrar” todas as 
sílabas tônicas conforme as  regras da versificação espanhola, com uma barra (/); (3) 
se as sílabas tônicas conforme as  regras da versificação espanhola (terceiro plano) são 
coincidentes com as sílabas cantadas tônicas (segundo plano), somente então estas 
sílabas serão registradas em ambos planos com a mesma cor (neste caso a cor laranja, 
porém, outros tipos de cor podem ser utilizadas); (4) trata-se de utilizar a cor azul (ou 
outro tipo de cores quando forem necessários) para “registrar” os acentos não 
coincidentes, entre os dois primeiros planos e o terceiro plano, isto é, as sílabas 
cantadas que sejam coincidentes com o pulso isócrono e que não correspondam com 
os acentos nas sílabas tônicas segundo a versificação espanhola.  
      
Figura 14 – Ferramenta de três planos, para “registrar” e “comparar” as ocorrências de 















                                   Fonte: elaborado pelo autor. 
 
•! Produto desta proposta metodológica, nossa análise busca obter três dados centrais 
para a pesquisa: a) detectar quais as sílabas do verso que foram acentuadas pelo canto 
e quais não foram acentuadas; b) detectar em que medida as acentuações das sílabas 
cantadas diferem da acentuação conforme a versificação espanhola; c) detectar as 
estruturas rítmicas particulares no canto da Saya, especialmente aquelas que diferem 
a) 
 





Si    tú   tú  te  vas de  la  ca- sa 
/    / / / / / 
 
Si tú  te  vas de la ca- sa 
 /   /   /  
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do ritmo no verso segundo a versificação espanhola. Por exemplo, na Figura 14 se 
destacam pelo menos três elementos: (1) o verso cantado possui quasse as mesmas 
sílabas acentuadas no verso em espanhol (duas coincidências), destacadas com a cor 
laranja; (2) contudo, o canto estabelece três novas sílabas acentuadas (si, de, la, sa), 
destacadas com a cor azul; (3) finalmente, as estruturas rítmicas destacadas pelo canto 
(cor azul), que vão além do ritmo conforme a versificação espanhola, são a colcheia e 
semínima ternárias ( Pe--q), o ritmo constante de quatro semínimas seguidas ( q) e o 
final que prolonga a última nota em uma mínima ( h).     
2.4.3.!Método para contagem dos pulsos isócronos para análise da ordem das seções na 
Saya  
Para estudar a estrutura e a forma das sayas a partir da transcrição do documento 
sonoro de 1998, procedemos em três etapas: (1) contagem e designação, (2) identificação por 
cores e (3) comparação e obtenção de dados.   
O primeiro procedimento consistiu em contar todos os pulsos isócronos do Tambor 
Maior, nas transcrições realizadas. Cada pulso isócrono do Tambor Maior foi preenchido no 
interior das células da planilha de cálculo no aplicativo Excel. 
 
 
Figura 15 - Contagem e designação dos pulsos isócronos no Excel.  
 
 
Fonte: elaborado pelo autor. 
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A imagem acima é apenas uma representação de como cada célula na planilha de 
Excel pode designar um pulso isócrono e, portanto, uma “unidade” que pode ser quantificada. 
A quantificação dos pulsos isócronos no aplicativo Excel ofereceu uma visão da duração 
exata das seções em cada Saya.   
A Figura 15 também representa como identificamos as seções de cada Saya, marcando 
com uma cor diferente cada seção e destacando, dessa maneira, as diversas seções na planilha 
Excel. Para ilustrar o processo de identificação por cores, expomos a seguinte figura que 
representa um resumo das cores utilizadas:  
 
Figura 16 – Identificação por cores no Excel. Seções internas encontradas nas sayas 
transcritas: [Vermelho] – Introdução; [Verde] – Isidoro Belzu; [Azul] – Coro A; [Azul claro] 

























Fonte: elaborado pelo autor 
 
Finalmente, analisamos comparativamente as diversas seções nas sayas estudadas. A 
visualização simultânea das seções de diversas sayas nos permitiu comparar e perceber as 
semelhanças e diferenças entre uma Saya e outra. Este tipo de análise ofereceu dados 
relevantes sobre o documento sonoro de 1998, uma vez que detectamos características sobre a 
ordem das seções que permanecem em um grupo de sayas, enquanto que há aspectos que 
variam em outro grupo de Sayas. A análise desta metodologia e os dados obtidos são 
apresentados e discutidos no Gráfico 1 (pág. 80) desta dissertação. 
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3.!ANÁLISE 
3.1.!Os documentos analisados 
Na nossa dissertação, trabalhamos com duas fontes principais de informação. A 
primeira é o documento sonoro do livro El Tambor Mayor, registrado em 1998.  A segunda é 
a transcrição de Filemón Quispe da Saya “Isidoro Belzu”, registrada em 1993.  
A primeira fonte contém dez sayas documentadas num CD, pela pesquisa de Walter 
Sánchez e Mónica Rey, publicado pela Fundación Simon I. Patiño. Todas essas sayas foram 
gravadas com um microfone SONY ECM-672 e com um gravador DAT (Sony Digital Audio 
Recorder TCD 10 PRO). O CD em questão registra, além das dez sayas, outros gêneros 
musicais interpretados pela comunidade afroboliviana. No seguinte quadro transcrevemos 
todas as informações do documento sonoro: 
 




Nome  Comunidade Data e lugar 
da gravação 




“Si tú te vas 



















(Awicha Angélica de 
Zabala) 
(Candelaria de Zabala) 
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a. “Hoy estoy 
aquí” 
 
b. “Honor y 
gloria a los 
primeros 
negros” 
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José Iriondo (Chijchipa) 
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“Al cielo me 







08/1998 (sem informação) Walter Sánchez 
Fonte: El Tambor Maior (1998) 
  
No decorrer da dissertação, este CD vai ser citado como documento sonoro de 1998. A 
transcrição das sayas do documento sonoro de 1998 pode ser consultada no final da tese 
(Anexo A)7. Alguns comentários são necessários sobre este registro sonoro: a) o livro não 
proporciona informação sobre a performance, isto é, não existe informação das circunstâncias 
da gravação; b) não existe uma análise das sayas registradas no CD e tampouco elas são 
citadas nos textos do livro; c) o CD é um registro documental e representativo, apenas com o 
objetivo de dar ao leitor uma ideia sobre a música afroboliviana.  
A segunda fonte que estudamos é a transcrição de Filemón Quispe, sobre a Saya 
“Isidoro Belzu”, publicada como parte do artigo “Historia y tradición: la música 
afroboliviana” (1994). A transcrição está baseada na gravação que Quispe fez, na localidade 
de Tocaña, em 15 de agosto de 1993, isto é, um ano antes da sua publicação. No decorrer da 
dissertação, essa fonte vai ser citada como documento de 1993 e pode ser consultada no final 
da tese (Anexo B). Basicamente, trata-se da única transcrição de uma Saya que existiu 
anteriormente a este trabalho, portanto, o único documento musical escrito (partitura) de 
referencia que tivemos à nossa disposição.  
O documento de 1993 expõe informações de interesse para nosso trabalho. Os 
elementos que consideramos importantes nesse documento são os seguintes: a) não leva 
indicação de andamento; b) utiliza o compasso de 2/4; c) utiliza barras de repetição para 
representar as repetições entre as diferentes seções da Saya; d) emprega a armadura de clave 
de Fá maior; e) não transcreve todas as repetições que ocorrem de fato na performance da 
Saya e se limita a somente transcrever os principais acontecimentos e as seções mais 
importantes da mesma; f) essas seções estão sinalizadas com letras maiúsculas sobre a pauta 
(A-B-C-B-C’-B), o que expressa uma preocupação pela análise formal da música; g) existem 
anotações complementares com letras minúsculas, na parte inferior da pauta, sobre o tipo de 
                                                
7 Os áudios das sayas transcritas nesta dissertação podem ser acessados em URL:  https://soundcloud.com/user-
6793169/sets/tambor-mayor-1998/s-nMVoG  
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execução que realiza o intérprete do Tambor Maior e anotações sobre como proceder na 
performance ao final da Saya. 
 
3.2.!Análise dos elementos rítmicos nos versos da Saya conforme a versificação 
espanhola 
O objetivo deste capítulo está relacionado à seguinte pergunta: quais são as 
características rítmicas encontradas nos versos da Saya? Após a observação e análise de 
todas as sayas do documento sonoro de 1998, os principais aspectos encontrados estão 
relatados neste subcapitulo e os seguintes, de maneira condensada e resumida. 
  Para estudar o ritmo nos versos, nesta primeira abordagem analítica, os mesmos serão 
extraídos do seu contexto musical, para serem observados de acordo com as regras do ritmo 
da versificação espanhola. Utilizando os preceitos do Manual de Versificación Española de 
Rudolf Baehr (1973), estudaremos como a justaposição de sílabas tônicas com sílabas átonas 
gera o “ritmo do verso” (BAEHR, 1973, p. 24).   
Iniciemos pela primeira seção cantada Isidoro Belzu. Na seguinte figura, a barra “/” 
representa as sílabas tônicas no verso:  
 
Figura 17 – Elementos rítmicos no verso de Isidoro Belzu.  
 
I- si- do- ro Bel- zu ban- de- ra ga- nó 
  /  /   /   / 
 
ga- nó la ban- de- ra del al- tar ma- yor 
 /   /    /  / 
Fonte: elaborado pelo autor. 
 
Na figura acima, as barras sem cor representam sílabas acentuadas que estão de acordo 
com a versificação espanhola e, na cor azul, sílabas acentuadas que estão em desacordo. As 
sílabas que estão de acordo com a versificação espanhola coincidem com as “unidades 
rítmicas” mais comuns no decorrer do verso (iambo, troqueu, anfíbraco e anapesto). Por 
exemplo, no interior da seção Isidoro Belzu, existem pés de verso do tipo troqueu (como a 
palavra “Bel-zu”), anfíbraco (como a palavra “ban-de-ra”) e anapesto (como as palavras “del-
al-tar”). 
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Contudo, o verso Isidoro Belzu tem uma sílaba acentuada que está em desacordo com 
a versificação espanhola (cor azul), uma vez que rompe com a regra de finalização dos versos. 
Segundo o manual, o acento oxítono no final do verso está fora do “normal”, pois este sempre 
tem que terminar com uma palavra paroxítona (BAEHR, 1973, p. 23). No entanto, o verso 
Isidoro Belzu tem um um final oxítono, ou seja, um acento na última sílaba.  
As estruturas rítmicas inerentes aos dois tipos de finais discutidos aqui, o iâmbico e o 
troqueu, são os seguintes: 
 
Figura 18 – Estruturas rítmicas com final troqueu (a) [paroxítono] e iâmbico (b) [oxítono]. 
 
a)     > 
 
 
 b)                 > 
 
 
Bel- zu  ga- nó 
/    / 
          Fonte: elaborado pelo autor 
 
Nestes exemplos, é possível constatar a diferença entre ambas as finalizações dos 
versos. A primeira (a), de final paroxítono (ou troqueu), segue as regras do manual, segundo 
as quais a primeira sílaba é a sílaba tônica, seguida de uma sílaba átona não acentuada, 
articulando o final em dois momentos. Já o segundo (b), de final oxítono (ou iâmbico), a 
sílaba tônica marca uma chegada ou um ponto de apoio que o manual não considera 
“normal”. Destacamos ainda que a finalização iâmbica remete musicalmente à figura da 
anacruse. Em suma, o verso Isidoro Belzu traz em si essa característica rítmica iâmbica no 
final da sua estrutura, independentemente da conformação musical da melodia cantada.  
As seções dos Coros têm uma estrutura rítmica distinta de Isidoro Belzu. Nos Coros é 
comum encontrar finais de verso tanto paroxítonos quanto oxítonos. Na Figura 19, nos versos 
das sayas “Nosotros los de la Saya” (a) e “Quisiera entrar al monte” (b), os finais estão 
respeitando a regra do final paroxítono (cor laranja). Porém, conforme observamos na Figura 
20, existem sayas como “Aunque tengas que sufrir” (a) e “Si yo fuera presidente” (b), onde os 
versos também têm finais oxítonos (cor azul). 
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Figura 19 – Coro com finais de versos paroxítonos. 
a) 
 
No- so- tros los de la Sa- ya 
 /  /   /  
 
so- mos la tie- rra que pi- sa 
/   /   /  
 
So- mos la tie- rra que pi- sa 
/   /   /  
 
pol- va- re- da se le- van- ta 
/  /    /  
 
b) 
Qui- sie- ra en- trar al mon- te 
 /   /  /  
 
a ca- sar u- nas pa- lo- mas 
  / /   /  
 
La gru- lla yo ne- ce- si- to 
 /  /   /  
 
pa- ra di- bu- jar tu- nom- bre 
/    /  /  
Fonte: elaborado pelo autor 
 
Figura 20 – Coro com finais de versos oxítonos e paroxítonos. 
a) 
Aun- que ten- gas que su- frir 
/  /    / 
 
yo ya me voy co- ra- zón 
/   /   / 
 
Las pro- me- sas que mehi- sis- te 
/  /    /  
 
no lo su- pis- te cum- plir 





No decorrer dos versos acima, as diferentes palavras vão formando diversas “unidades 
rítmicas”. Da mesma maneira que em Isidoro Belzu, nos Coros encontramos pés de verso dos 
tipos troqueu (como a palavra “aun-que”), anfíbraco (como a palavra “no-so-tros”) e 
anapesto (como a palavra “di-bu-jar”), mas com a sutil diferencia da presença do ritmo 
dáctilo (como na formação “so-mos-la tie-rra-que”). Assim, formações de três sílabas em que 
a primeira é uma sílaba tônica e as duas seguintes são átonas é uma característica nos versos 
do Coro.   
No documento sonoro de 1998 computamos um total de 47 diferentes versos de Coro 
(100%). Dezoito versos de Coro (38%) têm final oxítono e vinte e nove versos de Coro (62%) 
têm final paroxítono. Portanto, o final paroxítono (troqueu) é o final mais predominante nos 
versos de Coro. Esses dados contrastam com os finais de Isidoro Belzu, cujos versos sempre 
têm final oxítono (iâmbico).   
Seguidamente, também computamos o ritmo nos inícios dos versos. No total dos 47 
versos de Coro analisados (100%), catorze versos (30%) iniciam com uma sílaba átona, 
seguida de uma sílaba tônica, o que o manual classifica como um ritmo iâmbico ou anacruse 
(BAEHR, 1973, p. 26).   
 
Me due- le lo que mehas he- cho 
 /  /   /  
 
pe- ro me lohas de pa- gar 
/   /   / 
 
b) 
Si yo fue- ra pre- si- den- te 
 / /    /  
 
for- ma- rí- a un puen- te 
/  /   /  
 
For- ma- rí- aun puen- te ca- ray 
/  /  /   / 
 
des- de Co- roi coa La Paz 
/   /   / 
Fonte: elaborado pelo autor 
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Figura 21 – Estruturas rítmicas com início de verso em anacruse nas sayas “Nosotros los de la 









No- so- tros  Bai- lan- do 
 /    /  
  Fonte: elaborado pelo autor 
 
Nossa análise também computou 33 versos de Coro (70%) nos quais a primeira sílaba 
é acentuada. No entanto, para as regras de versificação espanhola, a “necessidade de uma 
primeira sílaba acentuada” é entendida como algo “experimental” e fora do contexto natural 
da pronunciação (BAEHR, 1973, p. 25). Portanto, muitos dos inícios dos versos nas seções do 
Coro possuem uma estrutura rítmica distinta da considerada no manual de versificação 
espanhola:     
 
Figura 22 – Início de verso com a primeira sílaba tônica nas sayas “Si tú te vas de la casa” (a) 







 b)  
 
 
Ne- gra  Aun- que 
/   /  
Fonte: elaborado pelo autor 
 




Quadro 6 – Características rítmicas nos versos das seções Isidoro Belzu e Coro, do documento 
sonoro de 1998. 
 
Acento e ritmo nos versos 
 
O documento sonoro de 1998 tem em total 
quarenta e sete versos de Coro (100%). 
 
As sílabas acentuadas no decorrer dos versos 
geram diversos ritmos que podem ser 
explicados conforme as regras da acentuação 
tradicional (troqueu, anapesto, anfíbraco e 
dáctilo).  
 
A parte inicial dos versos de Isidoro Belzu 
pode ser interpretada como uma anacruse de 
duas sílabas, estando sua estrutura rítmica em 
acordo com as normas do manual.  
 
A parte final dos versos de Isidoro Belzu 
sempre tem acentuação oxítona (iâmbico), 
não seguindo, portanto, a regra da acentuação 
paroxítona do manual.  
 
Catorze versos de Coro (30%) das sayas aqui 
estudadas se iniciam com uma sílaba átona, e 
trinta e três com uma sílaba tônica (70%), 
estando, portanto, a maioria em desacordo 
com as regras do manual. 
 
Na parte final dos Coros, dezoito têm final 
oxítono (38%) e vinte e nove têm final 
paroxítono (62%), estando a maioria de 
acordo com as regras do manual. 
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3.3.!Análise da métrica dos versos da Saya conforme a versificação espanhola 
 O objetivo deste capítulo está relacionado à seguinte pergunta: quais são as 
características métricas encontradas nos versos da Saya? Mais uma vez, lembramos que este 
subcapitulo traz um condensado de todas as análises realizadas para esta pesquisa.  
Comecemos pelos versos da seção Isidoro Belzu: 
 
Figura 23 – Versos hendecassílabos da seção Isidoro Belzu.   
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
I- si- do- ro Bel- zu ban- de- ra ga- nó 
 
ga- nó la ban- de- ra del al- tar ma- yor 
 Fonte: elaborado pelo autor 
  
Na figura acima é possível constatar que Isidoro Belzu está composto de dois versos 
de onze sílabas, portanto, trata-se de um verso simples de arte maior e não um verso 
composto, uma vez que sua medida não supera as onze sílabas. Para fazer a contagem das 
sílabas não foi preciso o emprego de nenhuma das “licencias métricas”.  
 Uma das métricas mais predominantes na Saya é o verso de oito sílabas ou octossílabo 
(Figura 24). Nos quarenta e sete versos de Coro analisados (100%), dezenove (40%) são 
versos octossílabos, fato que salienta seu destaque.  
 
 Figura 24 – Versos octossílabos encontrados no Coro de “Nosotros los de la Saya”. 
 
1 2 3 4 5 6 7 8 
No- so- tros los de la Sa- ya 
        
so- mos la tie- rra que pi- sa 
 
 
1 2 3 4 5 6 7 8 
So- mos la tie- rra que pi- sa 
        
pol- va- re- da se le- van- ta 
                       Fonte: elaborado pelo autor. 
 
Além do octossílabo, outras métricas de verso aparecem na seção dos Coros. No 
documento sonoro de 1998, encontramos versos de quatro, cinco, sete, dez e onze sílabas 
(27% no total), como nos exemplos a seguir: 
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Figura 25 – Versos mistos de quatro, cinco, sete, dez e onze sílabas, ocorrendo nas sayas “Si 
tú te vas de la casa” (a), “Honor y gloria a los primeiros negros” (b) e “Bailando Saya” (c) 
a) 
1 2 3 4 
Ne- gra lin- da 
 
1 2 3 4 5 6 7 
qué do- lor de co- ra- zón 
 
1 2 3 4 
Ne- gra lin- da 
 
1 2 3 4 5 6 7 
no te va- yas co- ra- zón 
 
b) 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
Ho- nor y glo- riaa los pri- me- ros ne- gros 
 
1 2 3 4 5 6 7 8 
que lle- ga- ron a Bo- li- via 
 
1 2 3 4 5 6 7 8 
Qué mu- rie- ron tra- ba- jan- do 
 
1 2 3 4 5 
en ex- plo- ta- do 
 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 
el ce- rro- ri- co de Po- to- sí 
 
c) 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 
Bai- lan- do Sa- ya las- ca- de- ras 
 
1 2 3 4 5 
bai- lan las pe- nas 
 
1 2 3 4 5 6 7 
Siem- pre sa- le del co- cal 
 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 
can- tan- do con a mor tan her- mo- so 
Fonte: elaborado pelo autor 
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 Nas sayas estudadas nesta pesquisa, merecem menção especial os versos de sete 
sílabas ou setissílabos, os quais depois dos octossílabos, são os versos de maior destaque na 
seção dos Coros (Figura 26). No total dos quarenta e sete versos de Coro analisados (100%), 
15 versos são setissílabos (32%).  
    
Figura 26 – Verso setissílabo na Saya “Aunque tengas que sufrir”.  
1 2 3 4 5 6 7 
Aun- que ten- gas que su- frir 
 
yo ya me voy co- ra- zón 
                                     Fonte: elaborado pelo autor. 
  
Finalizamos esta abordagem analítica destacando que é possível estudar as 
características métricas da Saya observando o número de sílabas nos versos. No seguinte 
quadro resumimos os achados mais importantes desta análise. 
  
Quadro 7 – Características métricas nos versos das seções Isidoro Belzu e Coro, do 
documento sonoro de 1998. 
 
Métricas de verso mais 
usadas na Saya 
afroboliviana 
O documento sonoro de 1998 tem quarenta e sete versos de 
Coro (100%), dos quais dezenove são octossílabos (40%), 
quinze são setissílabos (32%), seis são pentassílabos (13%), 
três são eneassílabos (6%), dois são tetrassílabos (4%), um é 
hendecassílabo (2%) e um é decassílabo (2%).  
 
A Saya tem versos de diversas métricas, porém, as estruturas 
pequenas ocorrem com menos frequência que as formações 
de sete, oito e onze sílabas, sendo estas predominantes.  
 
O hendecassílabo de onze sílabas é a métrica predominante 
nos versos de Isidoro Belzu. 
 
O octossílabo e o setissílabo são as métricas predominantes 
nos versos de Coro.  
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3.4.!Relação entre o ritmo dos versos e a música na Saya 
Nos seguintes exemplos estudaremos a estrutura e o ritmo nos versos cantados a partir 
das transcrições musicais feitas nesta pesquisa. Trata-se de uma análise comparativa entre a 
estrutura rítmica musical e a estrutura própria aos versos, segundo nossa metodologia 
explicada na página 44. A pergunta de pesquisa subjacente à nossa análise é a seguinte: como 
é que o ritmo musical interage com a formação rítmica nos versos da Saya?  
Comecemos com a estrutura Isidoro Belzu. Nas análises anteriores (Figura 17 e Figura 
23) determinamos que ela é um hendecassílabo caracterizado pela anacruse nas primeiras 
sílabas, mas com um persistente final oxítono. Agora, nossa análise comparada revela que as 
estruturas musicais mantêm dois tipos de relação com as estruturas de versificação da Saya. 
Olhemos no seguinte exemplo: 
Figura 27 – Estruturas do verso e da música em Isidoro Belzu.    
 
q q q q q q q 
I- si- do- ro Bel- zu ban- de- ra ga- nó 
/  /  / /  / /  / 
 
I- si- do- ro Bel- zu ban- de- ra ga- nó 





q    q    q    q    q    q    q    
ga- nó la ban- de- ra del al- tar ma- yor 
/  /  / /  / /  / 
 
ga- nó la ban- de- ra del al- tar ma- yor 
 /   /    /  / 




O primeiro tipo de relação detectado é o de permanência. A unidade comum em todas 
as estruturas é o final oxítono na sílaba onze (cor azul). Embora o final tenha um acento que 
contradiz o manual de versificação espanhola (que estabelece finais paroxítonos), na 
realização musical da Saya, essa acentuação final oxítona é destacada na transcrição aqui 
realizada, com uma mínima (h). Depois, as terceiras, quintas e oitavas sílabas cantadas no 
primeiro verso se encaixam exatamente nas sílabas acentuadas segundo a versificação 
espanhola (cor laranja). Portanto, é possível estabelecer que existem situações em que o ritmo 
musical coincide com o ritmo e os acentos das palavras, ou seja, as sílabas cantadas se 
encontram no início de um pulso isócrono que, por sua vez, coincide com as sílabas tônicas 
da poesía. Essa concordância entre as estruturas da música e da linguagem é o que 
entendemos como permanência.           
 O segundo tipo de relação entre as estruturas é a de ruptura. Na Figura 27, trata-se da 
maneira como o ritmo iâmbico no início do verso (como a palavra “ga-nó”) se situa em 
relação à divisão musical rítmica (cor verde). Segundo as regras da linguagem, a estrutura 
iâmbica no espanhol está caracterizada por uma sílaba átona (não acentuada, sempre em 
forma de anacruse), seguida de uma sílaba tônica (acentuada, entendida como o apoio) 
(BAEHR, 1973, p. 27). Na Figura 28, isso remete naturalmente à figuração musical de 
anacruse (a), porém, na sayas estudadas, o verso cantado gera uma figuração do ritmo 
iâmbico sobre um pulso isócrono (b), diferenciando-se do conceito tradicional de anacruse, 
pois esta se inicia no final de um tempo antecedente e se conclui no apoio na cabeça do tempo 
forte subsequente (a):  
 
Figura 28 – Ruptura: ritmo natural da fala (a) partindo de uma configuração em anacruse 







Fonte: elaborado pelo autor. 
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Assim, o ritmo iâmbico próprio dos versos, ao ser executado no início de cada tempo 
da divisão rítmica musical, representado pela colcheia e semínima ternárias ( Pe--q), expõe uma 
rítmica iâmbica de versos colocada de maneira inabitual na divisão musical. Ou seja, existe 
uma ruptura na energia do gesto iâmbico próprio da palavra (a) quando a sílaba cantada 
átona cai no pulso isócrono e a sílaba cantada tônica cai fora do pulso isócrono ou no 
contratempo (b):  
 
Figura 29 – Ruptura: originalmente, nos versos, o ritmo (a) se apresenta como anacruse 







Fonte: elaborado pelo autor. 
 
 
Isidoro Belzu é, nesse sentido, uma seção paradigmática, uma vez que no seu início 
está presente uma estrutura rítmica musical que caracteriza ao gênero. Nossa análise detectou 
que em todas as sayas transcritas, as seções Isidoro Belzu se caracterizam pelo mesmo padrão 
rítmico ( Pe--q). Na Figura 27, esta estrutura também aparece no interior do verso e é destacado 
com a cor roxa. No entanto, novas variações rítmicas podem ocorrer no interior da estrutura, 
especialmente quando é cantada pelos solistas. Examinemos os seguintes dois casos:   
 





q q q q q q q 
I - I- si- do- ro Bel- zu ban- de - de- ra ga- nó 
   /  / /    /  / 
 
I - I- si- do- ro Bel- zu ban- de - de- ra ga- nó 
   /  /    /   / 
 68 
q q q q q q q 
ga- nó- la ban- de- ra del al- tar ma- yor 
/  /  / /  / /  / 
 
ga- nó- la ban- de- ra del al- tar ma- yor 







q q q q q q q 
I- si- do- ro Bel- zu- zu - ban- de- ra ra ga- nó 
/  /  /    /    / 
 
I- si- do- ro Bel- zu- zu - ban- de- ra ra ga- nó 
  /  /    /    / 
 
q q q q q q q 
ga- nó la la ban- de- ra la del al- tar la ma- yor 
/     /    /    / 
 
ga- nó la  ban- de- ra  del al- tar  ma- yor 
 /    /     /   / 
                   Fonte: elaborado pelo autor (AT, p. 3, s. 2; SF, p. 2, s. 3).  
 
Na figura acima, a seção Isidoro Belzu expõe não somente a estrutura rítmica 
característica ( Pe--q) no início e no interior do verso cantado, mas também três possíveis 
variações da mesma ideia: a primeira é a estrutura em anacruse ( PEEdg Pe  q), representada com 
a cor laranja, no primeiro verso cantado; a segunda é a estrutura rítmica ( Pe-q_ Pe-q), 
representada com a cor roxa, no primeiro verso cantado; a terceira é a estrutura rítmica        
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( Pq e_ Pe-q), representada com a cor amarela no segundo verso cantado, que se inicia em um 
pulso isócrono e onde a sílabas cantadas tônicas coincidem com a sílabas tônicas do verso, 
com excessão da sílaba “al”.  
Entretanto, nossa análise constatou que, se bem existem essas variações rítmicas, as 
sílabas cantadas tônicas estabelecem uma constante, uma vez que, na maioria dos casos, a 
terceira, a quinta, a oitava e a décima primeira sílaba caem constantemente nas mesmas 
posições. Se a estas sílabas somamos a primeira sílaba acentuada (troqueu), produto da 
figuração ( Pe--q) analisada na Figura 28 e Figura 29, logo é possível obter a estrutura de 
Isidoro Belzu.  
Outra maneira de entender este fenômeno é destacando que, na seção Isidoro Belzu, as 
sílabas cantadas do verso na primeira, na terceira, na quinta, na oitava e na décima primeiras 
caem, na maior parte das vezes, nas mesmas posições rítmicas da realização musical 
(coincidência com o pulso isócrono), sendo este um aspecto da estrutura que consideramos 
como fixo. Isso acontece mesmo se alguma dessas sílabas cantadas tônicas acabam caindo 
ocasionalmente em posições diferentes, como a novena sílaba em lugar da oitava sílaba, o que 
consideramos como elementos rítmicos variáveis. Se extraímos as sílabas e suas respectivas 
figurações rítmicas quando estas estiverem em posições variáveis, ao observarmos apenas os 
elementos fixos, estes parecem salientar a estrutura, isto é, o framework. 
         
Figura 31 – Framework’s Isidoro Belzu 
q q q q q q q 
/  /  /   /   / 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
Fonte: elaborado pelo autor 
 
Os elementos variáveis não são menos importantes ou secundários. Simplesmente têm 
outra natureza. Mais precisamente, a parte variável da estrutura Isidoro Belzu está apontando 
uma outra característica da Saya que, até agora, nenhum estudo determinou com clareza: a 
improvisação rítmica. Isso nos leva a novas considerações sobre a seção Isidoro Belzu. 
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Apesar de se tratar de uma periodicidade constante de onze sílabas, existe internamente uma 
margem para a variação de alguns dos seus elementos.   
Do mesmo modo como ocorre em Isidoro Belzu, na seção Solista (ou Coplas), 
também, encontramos estruturas fixas e variáveis devido à improvisação dos solistas da Saya. 
Nosso trabalho de transcrição registrou inúmeros casos de improvisação. Trata-se, portanto, 
de uma característica até agora desconhecida e que suscita uma pergunta básica: como 
acontece a improvisação? A partir de que bases ela se desenvolve? Quais seriam suas 
características rítmicas? 
Inicialmente, por causa da diversidade das variações a cada performance, 
acreditávamos que as improvisações eram muito diferentes umas das outras. Porém, nossa 
análise detectou que é possível englobar quase todas as improvisações em três estruturas 
básicas (a, b e c), representadas na seguinte figura: 
 







q    q    q    q    q    q    q    
Yo no no se- ré no gran- no de se- ñor 
/    /     / / 
 
Yo no  se- ré  gran-  de se- ñor 




q    q    q    q    q    q    q    
ni quie- ni roha- cer- ni meal ni ca- po- ral 
/    /     / / 
 
ni quie-  roha- cer-  meal  ca- po- ral 









q    q    q    q    q    q    q    
Chi- qui- ti - ti- ti - ta ti - pre- ten- cio- sa 
/        / / / 
 
Chi- qui-  ti-  ta  pre- ten- cio- sa 
/   /    /  /  
 
 
q    q    q    q    q    q    q    
quién te tan cri- tan ó  tan tan bo- ni- ta 
/          / / 
 
quién te  cri-  ó  tan  bo- ni- ta 







 q    q    q    q    q    q    q    
Yo go ven- go go go des- go de Co- roi- co 
         / / / 
 
Yo  ven-  go  des-  de Co- roi- co 
/  /    /    /  
                      Fonte: elaborado pelo autor (BS, p. 10, s. 1; HQ, p. 13, s. 1; SF, p. 6, s. 3). 
 
 
No primeiro tipo de estrutura (a), as seções Solistas caracterizam-se pela coincidência 
do ritmo do verso e o ritmo musical na primeira sílaba (cor verde) e quarta sílaba (cor 
laranja). Na maioria dos casos estudados, as sílabas cantadas tônicas (que coincidem com o 
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pulso isócrono) na primeira e quarta sílaba conformam o elemento fixo típico desta estrutura. 
Ao mesmo tempo, estas sílabas representam uma permanência, uma vez que há ocorrência 
entre os acentos nas sílabas do verso as sílabas cantadas do verso.  
 O segundo tipo de estrutura (b) prescinde do apoio na quarta sílaba. Assim, a não 
coincidência das sílabas tônicas na cabeça do pulso isócrono é um outro procedimento que 
caracteriza as improvisações nos Solistas, conferindo-lhes, portanto, um estilo peculiar. Este 
processo marca, sobretudo, uma ruptura significativa entre o ritmo dos versos e o ritmo 
musical. Isto é, quando a improvisação cantada dispensa os acentos tônicos das palavras até 
que estes desapareçam, os versos cantados adquirem novas estruturas rítmicas que vão além 
das características rítmicas da versificação espanhola: 
 
Figura 33 – Estrutura rítmica musical com a quarta sílaba neutralizada na seção Solista. 
 
Fonte: elaborado pelo autor 
 
O último tipo de estrutura (c) reforça nossa proposta de uma estrutura rítmica típica da 
seção Solista, pois nela não somente o elemento fixo na quarta sílaba cantada está ausente, 
como também o gesto aplicado à primeira sílaba (cor verde) parece aqui ter encontrado sua 
verdadeira origem, iniciando-se no contratempo do tempo anterior:    
 
Figura 34 – Estrutura rítmica musical com a primeira sílaba neutralizada na seção Solista.  
Fonte: elaborado pelo autor  
 
 
Destacamos, portanto, que na seção Solista o ritmo das sílabas cantadas provoca uma 
ruptura significativa em relação ao ritmo das palavras nos versos, produzindo estruturas 
rítmicas em contratempo, ou seja, constantemente fora do pulso isócrono que rege o 
andamento musical. Esta característica rítmica se mantem até pouco antes do final de cada 






Figura 35 – Representação da estrutura rítmica das Coplas. 
                      Fonte: elaborado pelo autor 
  
 
A figura acima representa três elementos característicos nos versos da seção Solista: 
contratempo, gesto iâmbico e apoio, conforme mostra a figura a seguir.  
 
 
Figura 36 – Componentes da estrutura rítmica das Coplas: (a) contratempo; (b) gesto iâmbico 
(anacruse); (c) apoio final. 
                      (a)                                             (b)                                          (c) 
      
 
 
                       
Fonte: elaborado pelo autor 
 
Nas figuras acima apresentadas, o contratempo (a) representa as estruturas rítmicas do 
canto que não coincidem com o pulso isócrono ( PE q_  Pe  q _P e-q _P e-q _P e-q); o gesto iâmbico 
(b) representa uma formação rítmica em forma de anacruse ( PE--q), que leva ao apoio final (c), 
sempre caracterizado por dois ou três figuras (qh ou  qqh) que coincidem com o pulso 
isócrono. Portanto, podemos dizer que a estrutura rítmica predominante nos versos das 
Coplas se constitui a partir da articulação entre contratempo e apoio final, ligados um ao 
outro por intermédio do gesto iâmbico.  











q    q    q    q    q    q    q    
Si tú  te vas de la ca- sa 
/    / / / / / 
 
Si tú  te vas de la ca- sa 
 /   /   /  
 
q    q    q q    q    
quién va va cui- dar la va gua- gua 
/    /    / 
 
quién va  cui- dar la  gua- gua 






q    q    q    q    q    
Qui- sie- raen- trar al al mon- te 
/   /    / 
 
Qui- sie- raen- trar al  mon- te 
 /  /   /  
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q    q    q    q    q    
a ca- sar u- nas pa- pa - lo- mas 
/  /  /    / 
 
a ca- sar u- nas pa-  lo- mas 
  / /    /  
 
 
q    q    q    q    q    q    q    
La gru- lla yo ne- ce- si - si- si - to 
/ / / / /      
 
La gru- lla yo ne- ce-  si-  to 
 /  / /   /   
 
q    q    q    q    q    q    q    
ra pa- ra ra di- bu- jar tu ra nom- ra bre 
    /  /      
 
 pa-  ra di- bu- jar tu  nom-  bre 
 /     /   /   
    Fonte: elaborado pelo autor (ST, p. 3, s. 2; HQ, p. 9, s. 3). 
 
Na figura acima, os versos (a e b) contêm o elemento rítmico peq-peq que aparece em 
todos os Coros de todas as sayas analisadas (cor amarelo). Esta estrutura se repete, 
frequentemente, duas vezes peq-peq peq-peq, estabelecendo um gesto distintivo no apoio da 
primeira colcheia, no tempo forte da divisão rítmica. A principal característica desta figura 
rítmica é que sua estrutura se repete independentemente das sílabas tônicas das palavras. Isto 
é, o elemento rítmico musical peq-peq pode estar em relação com o ritmo nos versos (cor 
amarelo), gerando uma permanência, ou estar em relação de contraste com o ritmo nos versos 
(cor roxo), gerando uma ruptura. 
A estrutura (b) expõe o ritmo peq na sua parte interna (cor verde).  Este ritmo somente 
está presente nos Coros das sayas “Quisiera entrar al monte” e “Honor e gloria a los primeiros 
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negros”, portanto não aparece em todos os Coros das sayas transcritas. No entanto, o 
ritmo peq também é uma parte da estrutura peq-peq, e caracteriza a maioria dos inícios dos 
versos cantados na seção Coro. Sua natureza rítmica foi analisada na Figura 28 e Figura 29, 
quando estudamos o ritmo iâmbico e a anacruse na cabeça do pulso.  
As estruturas (a e b) expõem uma característica rítmica musical até agora não vista em 
nenhuma seção da Saya (cor vermelho). Trata-se de um conjunto de semínimas (q) que 
encaixam em cada uma das sílabas dos versos. Neste caso, a relação entre o ritmo musical e o 
ritmo dos versos é constante e sempre silábico, sendo que todas as sílabas cantadas encaixam 
no pulso do rimo musical.  
Além destas características, um elemento determinante nos Coros é a estrutura do 
ritmo musical no decorrer do verso. Após as análises feitas nesta pesquisa, observamos frases, 
como no exemplo (a), que destacam uma estrutura onde a primeira e a quarta sílabas 
cantadas articulam a frase. Em menor grau, também o observamos frases, como no exemplo 
(b), que destacam uma estrutura onde a quinta sílaba cantada articula a frase. A sílaba 
cantada na quarta posição conforma, no primeiro caso (a), um elemento fixo central que 
distingue a seção Coro, contudo, o segundo caso (b) apresenta uma estrutura que foi 
encontrada na seção Isidoro Belzu.    
Finalmente, em ambas estruturas (a e b), a característica mais importante vem sendo o 
final com uma palavra oxítona (cor azul) transcrita com uma mínima (h) na última sílaba. 
Com poucas exceções, este final oxítono (ou iâmbico) é a parte fixa mais importante da 
estrutura na seção do Coro.  
Assim, depois de ter analisado as estruturas Isidoro Belzu, Coplas e Coro, agora 
estamos em condição de destacar que o final oxítono é efetivamente o elemento fixo mais 
importante da estrutura. Como vimos em todas as nossas análises (Figura 27, Figura 32 e 
Figura 37), os elementos rítmicos no decorrer dos versos têm características diversas, 
diferentes entre si e, portanto, variáveis. Contudo, o final oxítono (alcançado por uma 
anacruse ou um gesto iâmbico) é o elemento fixo da estrutura com maior destaque em todas 
as seções transcritas. No seguinte Quadro 8, resumimos os achados mais importantes desta 
análise.   
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Quadro 8 – Características rítmicas dos versos e o ritmo musical nas sayas transcritas. 
 
 
Relação entre as estruturas rítmicas 
no verso e as estruturas rítmicas 
musicais 
Chamamos de permanências as coincidências entre as 
sílabas tônicas nas estruturas rítmicas do verso e o pulso 
isócrono do ritmo musical. 
 
Chamamos de rupturas a não coincidência entre as 
sílabas tônicas nas estruturas rítmicas do verso e o pulso 
isócrono do ritmo musical.  
 
Tipos de estrutura conforme a posição 
do acento e o pulso musical 
Chamamos elemento fixo a posição dos acentos na 
estrutura do verso cantado que repetem sua posição na 
estrutura de outros versos do mesmo ou de diferente tipo.  
  
Chamamos elemento variável as diversas posições dos 
acentos na estrutura do verso cantado que não repetem 
sua posição na estrutura de outros versos do mesmo ou de 
diferente tipo. 
 
Isidoro Belzu Permanências: entre o final do verso com palavra oxítona 
com o pulso musical na figura da mínima (h).  
 
Ruptura: entre a anacruse (ritmo iâmbico) do início do 
verso com o início na cabeça do tempo (troqueu) do 
ritmo musical.      
 
Elemento fixo: a primeira, a terceira, a quinta, a oitava e a 
décima primeira sílabas tônicas cantadas, no pulso 
isócrono. 
 
Elemento variável: embora existem algumas exceções, a 
variabilidade da estrutura não é uma característica da 
seção Isidoro Belzu.   
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Solista Permanências: entre as três ou quatro últimas sílabas do 
verso com o gesto iâmbico mais o apoio final do rimo 
musical.  
 
Ruptura: no decorrer do verso antes do final, entre a 
maior parte das sílabas tônicas das palavras que 
caracterizam o ritmo da versificação espanhola, com o 
pulso isócrono do ritmo musical.   
 
Elemento fixo: a quarta sílaba tônica cantada; a estrutura 
do gesto iâmbico mais o apoio final do ritmo musical, no 
final do verso.  
 
Elemento variável: com a exceção das três ou quatro 
últimas sílabas cantadas, todos as sílabas tônicas 
cantadas na estrutura do verso são variáveis.    
 
Coro Permanência: entre a primeira sílaba do verso com o 
pulso isócrono do ritmo musical. 
 
Ruptura: entre o final de verso com palavra oxítona com 
o pulso isócrono na figura da mínima (h); no decorrer do 
verso, em diversas sílabas tônicas das palavras que 
caracterizam o ritmo da versificação espanhola, por causa 
da estrutura rítmica constante ( peq-peq).      
 
Elemento fixo: a quarta e décima primeira sílabas tônicas 
cantadas, no pulso isócrono. 
 
Elemento variável: a terceira e quinta sílabas tônicas 




3.5.!Análise da forma musical 
Neste capítulo faremos uma análise comparativa entre diferentes sayas, cada uma 
delas constituída de diferentes seções, compreendendo as nossas transcrições do documento 
sonoro de 1998 e a transcrição do documento de 1993 de Filemón Quispe. O principal 
objetivo deste capítulo é definir uma composição básica de seções, comuns à maioria das 
sayas analisadas, a qual pretendemos considerar como uma forma básica para a Saya 
afroboliviana, tendo como ponto de partida as descrições das seções identificadas no trabalho 
de Filemón Quispe em seu documento de 1993.  
A pergunta de pesquisa que orienta o desenvolvimento deste capítulo é a seguinte: 
quais são as seções que constituem basicamente uma Saya, suas características específicas e 
sua organização estrutural?    
 Para analisar comparativamente as sayas que foram por nós transcritas, reduzimos 
cada seção a uma representação contando os pulsos isócronos do Tambor Maior, conforme 
descrito na nossa proposta metodológica na Figura 16. Dessa maneira, representamos 
graficamente a duração de cada uma das seções das sayas do documento sonoro de 1998. 
O Gráfico 1  expõe três elementos de análise: a duração das seções de cada Saya, a 
localidade onde a Saya foi registrada e as semelhanças e deferências entre as seções de cada 
Saya destacadas por cores. Cabe reiterar que a ordem das localidades das sayas do Gráfico 1 
segue a ordem das faixas da gravação do documento sonoro de 1998 expressadas no Quadro 
5, com as seguintes equivalências: Tokaña 1 (faixa um), Tokaña 2 (faixa dois), Tokaña 3 
(faixa três), Cala Cala 1a e Cala Cala 1b (faixa quatro), La Paz 1 (faixa cinco), La Paz 2a e 
La Paz 2b (faixa seis), La Paz 3 (faixa sete) e Mururata 1 (faixa oito). 
 Iniciemos pela análise da Introdução (cor vermelha). Segundo Quispe, a respeito de 
sua transcrição para o documento de 1993, esta seção que tem como duração o equivalente a 
apenas uns quatro ou cinco compassos, é interpretada pelos tambores Maior e Menor, que 
mantem entre si uma relação dialogada (QUISPE, 1994, p. 169). No entanto, os executantes 
não se pautam pela organização musical em forma de compassos. Como é possível observar 
no Gráfico 1, a Introdução expõe durações distintas de 10, 13, 14, 18 e 22 pulsos. Este dado 
revela que as durações das Introduções, no documento sonoro de 1998, variam e, portanto, 
não possuem uma duração fixa.  
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Gráfico 1 – Duração das diversas seções da Saya na transcrição do documento sonoro de 
1998: [Vermelho] – Introdução; [Verde] – Isidoro Belzu; [Azul escuro] – Coro A; [Azul 
claro] – Coro B; [Violeta] – Coro C; [Rosa] – Coro D; [Roxo] – Solista; [Amarelo] – Final 
Fonte: elaborado pelo autor 
 
     Além disso, embora essas cifras (10, 13, 14, 18 e 22) estão baseadas na marcação do 
pulso do Tambor Maior, os batimentos do Tambor Maior na Introdução não seguem um 
andamento estável, uma vez que existe um incremento da velocidade em cada pulso até a 
entrada da seção Isidoro Belzu. O acréscimo do andamento na seção da Introdução é, 
portanto, uma característica do documento sonoro de 1998, que não foi mencionado por 
Quispe na sua análise do documento de 1993. Na Figura 38, é possível observar todo esse 
processo no início dos tambores Maior e Menor sob a indicação “acelerando” até a 
estabilização do andamento (aproximadamente em 155 BPM). 
 Outra característica salientada pelo Gráfico 1 é a localidade onde a Introdução é 
interpretada. Existe uma relação entre a localidade de Tokaña e La Paz, uma vez que nestes 
espaços a presença da Introdução é manifesta, enquanto que na localidade de Cala Cala e 
Mururata as sayas registradas não possuem Introdução. Uma característica importante do 
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documento sonoro de 1998 é o fato de ter constatado que pode haver presença ou ausência da 
Introdução em uma Saya.  
 
Figura 38 – Seção Introdução da Saya “Si yo fuera presidente”. 
 
Fonte: elaborado pelo autor (SF, p. 1) 
 
Em seguida, passamos à análise da seção Isidoro Belzu (cor verde). Se bem Quispe 
afirma que uma Saya sempre se inicia com a seção Isidoro Belzu (Ibidem), na nossa 
transcrição do documento sonoro de 1998, encontramos uma única exceção na Saya de Cala 
Cala, na qual não ocorre a seção Isidoro Belzu. Segundo o autor, esta seção é cantada por um 
ou uma solista, nos primeiros quatro compassos, seguido pelo coro misto de homens e 
mulheres (Ibidem).  
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  No Gráfico 1, constatamos que todas as durações da seção Isidoro Belzu, nas 
diferentes localidades, sempre é a mesma, com um total de 32 pulsos. Agora bem, nesta 
duração cabem quatro versos hendecassílabos divididos em duas partes. A primeira parte tem 
uma duração de 16 pulsos e nela cabem os dois versos hendecassílabos que constituem 
Isidoro Belzu. A segunda parte tem também uma duração de 16 pulsos e nela cabem a 
repetição dos mesmos versos hendecassílabos, mas esta vez cantados pelo coro de vozes, 
conforme mostra a figura a seguir: 
 
  Figura 39 – Duração e forma da seção Isidoro Belzu definida pela quantidade de pulsos. 
 
Fonte: elaborado pelo autor. 
 
 
Constatamos ainda que a seção Solista (cor roxa) também possui uma duração fixa, 
idêntica, de 32 pulsos. Até o presente, nenhum dos trabalhos sobre a Saya comentou sobre o 
fato de que ambas as seções Isidoro Belzu e Solista possuem como característica uma duração 
fixa equivalente a 32 pulsos, sendo, portanto, esta uma informação original produto desta 
pesquisa.   
Em terceiro lugar, temos a seção dos Coros A, B, C, D (cores azul escuro, azul claro, 
violeta, e rosa). O Gráfico 1 evidencia como a seção dos Coros é a seção cuja duração sofre 
mais variações em todo o documento sonoro de 1998, tendo extensões de 24, 28, 32, 36 e 48 
pulsos. Porém, a duração de 24 pulsos parece ser a mais característica dos Coros.  
Esses dados salientam duas diferenças notáveis entre as seções Isidoro Belzu e Coros. 
Por um lado, Isidoro Belzu é uma seção constante em sua forma e em sua duração de 32 
pulsos em todo o documento sonoro de 1998, enquanto que a seção dos Coros varia em sua 
forma e duração.  
A identificação por cores revela que, no geral, o documento sonoro de 1998 se 
caracteriza sempre por ter as seções dos Coros A e B (azul escuro e azul claro). No entanto, na 
análise do documento de 1993, Quispe não reconhece esta binaridade nos Coros (Ibidem). As 
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nossas transcrições dessas seções revelam que os Coros A e B formam uma única unidade, 
uma vez que A estabelece o antecedente e B o consequente. Além disso, em cada Coro A e B 
cabe um verso (predominantemente de oito e sete sílabas, conforme o Quadro 7), que se 
repete imediatamente, conforme mostra a figura a seguir:   
 
   
Figura 40 – Duração e forma da seção Coro definida pela quantidade de pulsos.  
 
       Fonte: elaborado pelo autor. 
 
Finalmente, o Gráfico 1 mostra que a Saya da localidade de Cala Cala se destaca não 
somente pela ausência das seções da Introdução e Isidoro Belzu, mas também pela presença, 
além dos Coros A e B, dos Coros C e D.  
Em seguida, na quarta posição do Gráfico 1, temos a seção do Solista (cor roxa). 
Segundo Quispe, na seção Solista podem intervir diferentes solistas com diferentes melodias e 
textos (Ibidem). O Gráfico 1 revela que a seção Solista possui uma duração constante, 
equivalente a 32 pulsos, apenas com exceção da localidade de La Paz 3, esta com 44 pulsos, 
conforme mostra a figura a seguir:  
 
 
Figura 41 – Duração e forma da seção Solista (Copla) definida pela quantidade de pulsos. 
 
Fonte: elaborado pelo autor. 
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Quispe também destaca na execução da Saya a alternância entre as seções Solista e 
Coro (Ibidem) que, conforme a seguinte figura, podem ser repetidas indefinidamente em 
acordo com a situação da performance:  
 
Figura 42 – Duração e forma da seção Solista, definida pela quantidade de pulsos, em relação 
à seção Coro. 
 
 
   Fonte: elaborado pelo autor. 
 
O Gráfico 1 também salienta que a seção Solista está presente em todas as localidades 
do documento sonoro de 1998, com exceção de Cala Cala. Nossa análise revela ainda uma 
igualdade entre as durações de Isidoro Belzu e Solista, ambas com 32 pulsos, no entanto, as 
métricas dos seus versos apresentam medidas diferentes, uma vez que a primeira (cor verde) 
está formada por hendecassílabos e a segunda (cor roxo) por octossílabos: 
 
Figura 43 – Duração das seções Isidoro Belzu [Verde] e Solista [Roxo]. 
 
Fonte: elaborado pelo autor. 
   
Para terminar, temos a seção Final (cor amarela). Na sua descrição formal da Saya, 
Quispe não reconhece esta seção como parte integrante da forma da Saya, focando-se somente 
na Introdução, Isidoro Belzu, Coro e Solista (Ibidem, p. 168). No entanto, no documento de 
1993 do mesmo autor, na partitura encontramos uma nota que diz: “para o final se repete três 
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vezes os dois últimos compassos de B, baixando de intensidade” (Ibidem, p. 172). Neste 
trabalho, estamos reconhecendo essa recorrência sistemática como característica de um Final.     
Efetivamente, na transcrição que aqui realizamos do documento sonoro de 1998 
observamos que a seção Final tem por característica repetir por várias vezes o último verso do 
Coro, produzindo ao mesmo tempo um diminuendo progressivo. Assim, reconhecemos o 
Final como uma seção composta com o material melódico e textual do último verso do Coro.  
 
Figura 44 – Seção Final da Saya “Nosotros los de la Saya”. 
 
Fonte: elaborado pelo autor (NL, p. 14). 
 
No Gráfico 1, é possível destacar que a seção Final pode ter diferentes durações, 
desde 17, 19, 20, 23 e até 34 pulsos. Esta flexibilidade na duração é semelhante à da 
Introdução. Na Figura 44, existe ainda um elemento na seção do Final que até presente 
trabalho nunca foi destacado: o remate. Este funciona como uma espécie de pontuação 
conclusiva sub ff no término do decrescendo progressivo, da seguinte maneira: após o Coro, o 
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material melódico textual do último verso é imediatamente repetido por várias vezes, em 
diminuendo, até que os intérpretes do Tambor Maior, Tambor Menor e a Guancha dão um 
remate de duas batidas fortes. A seção do Final da Saya possui, portanto, um detalhe não 
mencionado anteriormente nem representado no documento de 1993.  
  No Gráfico 1, a identificação por cores revela que a seção Final está presente, 
principalmente, nas localidades de Tokaña e La Paz, enquanto que as sayas nas localidades 
de Cala Cala e Mururata não apresentaram esta seção. Assim, é possível salientar que a 
seção Final e a seção Introdução constituem uma complexidade, na forma musical, que não 


























4.1.!O ponto guia 
Primeiramente, neste capítulo, vamos orientar a discussão para um aspecto que nos 
pareceu importante e característico da Saya no que diz respeito à análise dos versos cantados, 
mais particularmente pelo fato destes sistematicamente terminarem com uma palavra oxítona, 
contrariamente às regras encontradas na versificação espanhola.   
A recorrência desta terminação de cada verso com uma palavra oxítona em todas as 
seções Isidoro Belzu e na maior parte das seções Coro e Solista, ocorrendo em todas as sayas 
por nós transcritas, nos incita a buscar por uma explicação para essa construção típica, bem 
como encontrar uma estrutura que possa acomodar coerentemente essa peculiaridade à 
estrutura e à forma da Saya. 
Apesar de ter encontrado na revisão da literatura que fizemos para este trabalho 
menções gerais aos versos da Saya (QUISPE, 1994, p. 165; TEMPLEMAN, 1998, p. 436), 
não constatamos nenhuma caracterização ou análise deles. Com o intuito de construir uma 
metodologia para estudar os versos e o ritmo do canto da Saya, trabalhamos o ritmo e a 
métrica dos versos no espanhol a partir de um referencial teórico baseado em Quilis (1978) e 
Baehr (1973). Os resultados das nossas análises mostraram que a conclusão oxítona dos 
versos cantados é uma característica predominante da Saya que, neste aspecto específico, não 
é considerada na concepção rítmica da versificação em espanhol. 
Por ter observado, na Figura 18 (p. 57), a semelhança dos finais de verso paroxítono e 
oxítono com as estruturas rítmicas troqueu (ry) e iâmbico (Eeq), respectivamente; e na 
Figura 36 (p. 73), que o gesto iâmbico é característico não somente dos finais das seções 
Isidoro Belzu e Coro, mas também de todos os versos da seção Solista, desenvolvemos o 
conceito de ponto guia (Figura 45), que consiste na sistemática de ter uma cadência 
(desinência) ao final de cada frase (verso), caracterizada pela última sílaba na cabeça de um 
pulso isócrono e, ao mesmo tempo,  uma nota com duração maior.  
 
Figura 45 – Repetição sistemática de uma frase (verso), do início até sua conclusão (cadência, 
desinência). 
         
Fonte: elaborado pelo autor. 
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Na figura acima temos um esquema representativo da repetição sistemática de uma 
frase (verso) do início até a sua conclusão (cadência, desinência). As setas curvas representam 
o movimento cíclico dessa estrutura que pode possuir métricas de sete, oito ou onze sílabas, 
além de conter internamente vários agrupamentos rítmicos, pés de verso, apoios fixos e 
variáveis. O final conclusivo aparece nesta figura como um ponto ou um pequeno círculo 
claro, representando uma duração maior; e como o ponto de convergência do fluxo rítmico e 
uma cadência, após a qual a estrutura se repete. Na versificação espanhola, este acento 
conclusivo não é admitido se ocorrer sobre uma palavra oxítona, porém, na realização musical 
da Saya, a conclusão oxítona é uma característica determinante de seu estilo. A sistemática de 
ter esse final oxítono (iâmbico) sempre no final de cada frase é o que denominamos ponto 
guia: 



















Fonte: elaborado pelo autor (AT, p. 4) 
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Recorremos a estudos na área da linguística para poder explicar essa sequência de 
frases terminadas com acentos oxítonos em notas com duração mais longa. Em seu livro Afro-
Bolivian Spanish, John Lipsky atribui ao dialeto afroboliviano um conjunto de características 
entre as quais destacamos a seguinte: 
 





Da mesma maneira, constatamos nas transcrições realizadas neste trabalho que o ponto guia 
traz em si uma figuração rítmica musical no final da frase, acentuando uma nota com maior 
duração, alcançando sempre a duração da mínima (h). Apesar de nossa pesquisa estar focada 
na análise rítmica do canto, vislumbramos mais pontos de coincidência entre a música e a 
linguagem, além do escopo definido para esta pesquisa. 
 
4.2.!Convergência das permanências encontradas na análise das seções da Saya, para 
estabelecer uma forma de referência 
Uma vez analisadas e comparadas as sayas do documento sonoro de 1998 e do 
documento de 1993, vamos agora tentar definir uma forma de referência que possa ser 
considerada típica para a Saya.  
Na literatura revisada neste trabalho encontramos distintas referências à forma musical 
da Saya. Todos os estudos destacam a estrutura Solista/Coro como a característica mais 
importante da Saya. Por exemplo, Rey faz referencia à estrutura call and response, como um 
aspeto destacado da Saya e de toda música afro-americana (REY, 1998, p. 64). A descrição da 
forma musical da Saya de Templeman inclui somente a seção Isidoro Belzu, a seção Solista 
(que Templeman denomina Coplas) e a seção Coro (TEMPLEMAN, 1998, p. 436). O 
trabalho de Quispe descreve cada uma das seções Introdução, Isidoro Belzu, Solista e Coro, 
destacando a estrutura Solista/Coro como o “principio estrutural” da Saya (QUISPE, 1994, p. 
164). 
Os resultados da nossa análise mostraram que, evidentemente, a estrutura Solista/Coro 
é importante na forma da Saya, mas não é suficiente para caracterizá-la, pois encontramos 
No espanhol afroboliviano [Afro-bolivian Spanish], a sílaba acentuada ao final da 
frase é caracterizada por uma vogal extremamente alongada, com uma duração 
que pode chegar até cinco vezes [mais que] da penúltima sílaba acentuada (LIPSKI, 
2008, p. 128, grifo e tradução nossa). 
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outras estruturas recorrentes que a complementam na constituição de uma forma geral. A 
forma da Saya é mais ampla e complexa, reunindo várias seções cujas relações entre si são 
apresentadas por meio da seguinte figura.  
 
Figura 47 – Forma de referência da Saya: [Vermelho] – Introdução; [Verde] – Isidoro Belzu; 
[Azul escuro] – Coro A; [Azul claro] – Coro B; [Roxo] – Solista; [Amarelo] – Final       
 
Fonte: elaborado pelo autor. 
 
Essa forma de referência é produto da comparação entre as análises realizadas neste 
trabalho, as quais, apesar das variações encontradas entre as sayas de diversas localidades, 
denotam uma composição de seções articuladas sempre com a mesma coerência. As 
características de todas as seções identificadas estão especificadas no seguinte quadro. 
 
Quadro 9 – Características da forma de referência da Saya, destacando a duração e a métrica. 
 
Introdução Isidoro Belzu Coro A e B Solista Final 
Duração variável, 
em acelerando Ad 
libitum. 
Duração sempre de 
32 pulsos. 
Durações variáveis de 
24, 28, 32, 36 e 48 
pulsos, sendo a mais 
comum a duração de 
24 pulsos, onde o 
Coro A possui 
geralmente uma 
duração menor e o 
Coro B possui uma 
duração maior. 
Duração sempre 
de 32 pulsos. 
Duração variável, de 
17 a 34 pulsos 
(media de 23 
pulsos), em 
diminuendo e com 




Diálogo entre os 
Tambores Maior e 
Menor. 
Seção cantada, 







porém os versos 
octossílabos e 
setissílabos são os 
mais característicos. 








repetição do último 
verso da seção 
Coro, que se repete 
várias vezes. 
Fonte: elaborado pelo autor. 
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Por conseguinte: (1) a maioria das sayas estudadas na transcrição do documento sonoro de 
1998 possuem uma Introdução, embora algumas localidades a omitem; esta seção se 
caracteriza por ter uma duração variável, em acelerando (Ad libitum) e por ser uma seção 
instrumental que apresenta um diálogo constante entre os Tambores Maior e Menor; (2) a 
grande maioria das sayas estudadas apresentam a seção Isidoro Belzu (com uma única 
exceção). Esta seção se caracteriza por ter sempre a mesma duração de 32 pulsos em todos os 
casos e por ter dois versos hendecassílabos que se repetem duas vezes, a primeira é cantada 
por um solista e a segunda é cantada pelo coro de vozes; (3) todas as sayas estudadas possuem 
sem exceção um Coro com duas partes A e B; esta seção se caracteriza por ter durações 
variáveis, contudo, a duração mais comum é a de 24 pulsos, sendo geralmente o Coro A de 
duração menor e o Coro B de duração maior; esta seção também se caracteriza por ter 
diferentes métricas, abrangendo pentassílabos, eneassílabos, tetrassílabos, decassílabos e até 
hendecassílabos, contudo, os versos mais característicos são os versos octossílabos e os 
setissílabos; (4) em todas as sayas estudadas as seções Coro e Solista são repetidas por muitas 
vezes, indefinidamente, conforme a prática local e pelo tempo que a performance tenha que 
durar; (5) a grande maioria das sayas estudadas apresentam uma seção Solista (com uma 
única exceção); esta seção se caracteriza por ter sempre a mesma duração de 32 pulsos 
(idêntica à duração da seção Isidoro Belzu) e por ter sempre versos octossílabos cantados e 
improvisados pelos solistas; (6) a maioria das sayas estudadas possuem uma seção Final, 
embora algumas localidades a omitem; esta seção se caracteriza por ter duração variável e, ao 
final, duas batidas fortes de remate nos instrumentos de percussão (Tambor Maior, Tambor 
Menor e Guancha), pontuando claramente a conclusão da performance. Esta última seção se 
caracteriza também por repetir o último verso da seção Coro, em constante diminuendo até o 
remate; (7) finalmente, é possível dizer que existe uma forte relação entre a forma de uma 
Saya e a duração dos seus versos (a duração dos versos gera a forma musical), no entanto, 
existem outros elementos (como a Introdução e o Final) que também originam e possibilitam 





Nesta dissertação estudamos as estruturas rítmicas e as características da forma 
musical da Saya afroboliviana. Nossa pesquisa tem sua origem na constatação de uma falta de 
estudos sobre as estruturas musicais propriamente ditas. Uma vez que o interés acadêmico 
sobre a Saya, que despuntou na década do 90, focou seu interesse predominantemente em 
questões de indentidade negra (Templeman, 1998; Rey, 1998, Sánchez, 1998), a importância 
musical da Saya permaneceu salientada na reflexão académica e cultural. No entanto, 
observamos que os elementos musicais da Saya nunca foram problematizados e analisados 
com rigor. Portanto, um dos aspectos originais deste trabalho está na sua efetiva dimensão 
musical que se estabelece como principal domínio de reflexão.  
O principal problema enfrentado nesta pesquisa foi desenvolver um método para 
análise das estrutras rítmicas e a forma musical por meio da transcrição musical. Esta 
problemática suscitou um debate teórico sobre análise e transcrição musical aplicadas em 
músicas de tradição não ocidental. Por conseguinte, foi preciso primeiramente confrontar essa 
atividade a trabalhos da literatura etnomusicológica, definir nesse contexto qual a 
problemática envolvendo a Saya enquanto atividade musical e, em seguida buscar responder 
às nossas questões de pesquisa através da análise das transcrições musicais e da discussão 
acerca de seus resultados.  
Adotamos como metodologia para o estudo da Saya: (1) transcrever as oito sayas do 
documento sonoro de 1998, através de um processo de escuta mediada, gerando uma 
representação em forma de partitura, nos permitindo uma análise hors temps do conteúdo das 
gravações, ou seja, independente do tempo de reprodução dos registros sonoros; (2) estudar 
comparativamente o ritmo nos versos e no canto da Saya, por meio de um sistema analítico 
desenvolvido nesta pesquisa; (3) quantificar as durações das seções em pulsos isócronos a 
partir de uma método original por nos desenvolvido, aplicado às partituras produto de nossas 
transcrições, com o intuito de compará-las entre si e com a transcrição musical do documento 
de 1993 de Filemón Quispe.  
Finalmente, após as diversas análises, comprovamos nossas hipóteses de pesquisa, a 
saber: 
(a) a transcrição musical é a construção de um conjunto de mediações; 
(b) o ritmo e a métrica dos versos cantados possuem fortes elementos caraterísticos que 
podem definir as estruturas musicais de uma Saya enquanto gênero;  
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(c) o estudo comparativo de diversas sayas apontam para uma estrutura musical e uma 
forma básica desse gênero;   
dado que, verificou-se a primeira hipótese:   
•! a transcrição musical foi entendida tradicionalmente como a representação objetiva, 
imperfeita e passiva da realidade sonora, numa perspectiva que envolve a percepção 
do transcritor (analista) no centro da problemática, porém, a transcrição pode ser 
entendida como um processo adquirido, artificial e criado pelo pesquisador, isto é, 
com uma mediação. 
•! A transcrição como mediação significa pensar esta atividade: (1) menos como uma 
atividade neutra (Charles Seeger) e sim como a intervenção sobre a realidade sonora; 
(2) menos como uma atividade contemplativa e imperfeita (Nettl) e sim como uma 
atividade criativa, que propõe a invenção de um caminho analítico coerente com a 
realidade estudada; (3) menos como o trabalho de uma única percepção (Stobart e 
Cross) e sim como a iteração de ideias, conceitos e pensamentos.  
dado que, verificou-se a segunda hipótese:    
•! o ritmo no verso e o ritmo no canto exibem permanências entre os elementos rítmicos 
de ambas estruturas, especificamente: (1) a referida conclusão oxítona, na seção 
Isidoro Belzu (com o 100% dos casos); (2) o referido início com sílaba tônica, na 
seção Coro (com o 91% dos casos).    
•! o ritmo no verso e o ritmo no canto exibem rupturas entre os elementos rítmicos de 
ambas estruturas, especificamente: (1) a referida conclusão oxítona, na seção Coro 
(com o 57% dos casos); (2) o referido ritmo iâmbico na cabeça do pulso, da seção 
Isidoro Belzu (com o 82% dos casos); (3) no decorrer do verso, nas seções Coro e 
Solista. 
•! a posição dos acentos conformam elementos fixos na estrutura dos versos cantados, 
especificamente: (1) a primeira, a terceira, a quinta, a oitava e a décima primeira 
sílabas tônicas cantadas, na seção Isidoro Belzu; (2) a quarta sílaba tônica cantada, 
na seção Solista; (3) a quarta e a décima primeira sílabas tônicas cantadas, na seção 
Coro. 
•! a posição dos acentos conformam elementos variáveis na estrutura dos versos 
cantados, especificamente: (1) todas as sílabas tônicas cantadas, com exceção das 
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últimas sílabas, na seção Solista; (2) a terceira e a quinta sílaba tônica cantada, na 
seção Coro. 
dado que, verificou-se a terceira hipótese:  
•! as diversas seções da Saya apontam para uma determinada forma de referência 
musical, uma vez que: (1) a seção Introdução representa o 62% de coincidências, com 
uma duração variável, em acelerando Ad libitum; (2) a seção Isidoro Belzu representa 
o 87% das coincidências, com uma duração rigorosa de 32 pulsos e dois versos 
hendecassílabos que se repetem; (3) a seção Coro A e Coro B representam o 100% das 
coincidências, com diversas durações (sendo a mais comum a de 24 pulsos) e 
diferentes métricas, sendo os versos octossílabos e setissílabos os mais comuns; (4) as 
seções Coro A, Coro B e Solista se repetem indefinidamente; (5) a seção Solista 
representa o 87% das coincidências, com uma duração constante de 32 pulsos e 
constituída principalmente por versos octossílabos; (6) a seção Final representa o 67% 
das coincidências, com duração variável, repetindo o último verso da seção Coro 
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Nas páginas seguintes estão anexadas as nossas transcrições do documento sonoro de 1998, 
segundo a seguinte ordem: 
  
1. Si tú te vas de la casa (ST) 
2. Nosotros los de la Saya (NL) 
3. Aunque tengas que sufrir (AT) 
4. Hoy estoy aquí - Honor y gloria a los primeros negros (HH) 
5. Si yo fuera presidente (SF) 
6. Hoy estoy aquí - Quisiera entrar al monte (HQ) 
7. Bailando Saya (BS)  
8. Para qué me hacen llamar (PQ) 
 
Finalmente, anexamos a transcrição de Filemon Quispe que nesta dissertação leva o nome de 






















Œ ‰ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
Œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ Jœ Œ













Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv œ œv œ œ œ œ œ œv
 q = 155
Si tú te vas de la casa
Comunidade: Tokaña
Gravação: junio 1998, Tokaña
Fonte: El tambor mayor (1998)















œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3













œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3












jœ œ jœ œ œ# jœ œ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ œ jœ œ œ jœ# œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - - - - -













jœ œ Jœ œ œ jœ œ œ jœ œ ˙
3 3 3
3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œ œ œ œ œv
!
jœ œ Jœ œ œ jœ œ œ jœ# œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œË











jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œ œ œ œ
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3













jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œ^
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - -
- - -
3Si tú te vas de la casa
(coro masculino)











jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
!
œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
Œ Œ Œ Œ ‰ Jœ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











Jœ œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
Jœ œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ^
jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ jœ ‰
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ
- - - - - -












œ œ œ ˙
Ne gra lin da.
Œ Œ Œ ‰ Jœ œ œ
Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
Qué do lor de co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3
œ œv œ œv œ
- -
- - -














œ œ œ ˙
Ne gra lin da.
œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3
Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œv œ œ œ œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
No te va yas co ra zón.
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œ œ ‰ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3














œ œ Jœ œ œ Jœ œ œ œ ˙
3 3 3
Me ro gas te, de cí as,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œ œ
!
Jœ œ Jœ œ ˙ œ œ jœ œ ˙3 3 3
3
que nun ca me͜ol vi da rí a.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv












Jœ œ Jœ œ ˙ œ œ Jœ œ ˙3 3 3 3
No pa sa ban los tres dí as,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œ
!
Jœ œ Jœ œ ˙ œ œ jœ œ ˙3 3
3 3
pu bli cas te tu re ti ro.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
- - - - - - -














jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
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Si tú te vas de la ca sa
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
‰ Jœ ‰ jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
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3 3 3













jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
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Si tú te vas de la ca sa
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
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Si tú te vas de la ca sa
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œv œ œ œv œ œv
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jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
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3 3 3













jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œ
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - -
- - - - - -











Jœ œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
Jœ œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ
- - - - - -












œ œ œ ˙
Ne gra lin da.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œv œ œ œ œ œ œ
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
Qué do lor de co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3














œ œ œ ˙
Ne gra lin da.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œv œ œ œ œ œ^
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
No te va yas co ra zón.
Œ Œ Œ Œ Œ ‰ œ3
Los
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- -
- -
















Jœ œ œ œ Jœ œ Jœ œ œ Jœ ˙
3 3 3 3
a mi gos soy se ño res,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œv œ œv
3
!
Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3
del co le gio mi li tar .
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œv œ œv












Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
A la se ma na yo ga no,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œ œ œ œv
!
Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3
de͜un bi lle te su mi tad .
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv œ œv











jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
‰ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ
- - -
- - -
8 Si tú te vas de la casa
(solista masculino)











jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œ
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3













jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - - - - -











Jœ œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
Jœ œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ
- - - - - -
- - - - - -












œ œ œ ˙
Ne gra lin da.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
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3 3 3
œv œ œ œ œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
Qué do lor de co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3
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Ne gra lin da.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
No te va yas co ra zón.
Œ Œ Œ Œ Œ ‰ œ3
Es
œ œ Œ Œ Œ Œ Œ
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3 3 3














Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
ta ca ja que yo to co
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œv œ œv
!
Jœ œ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3
tie ne bo ca͜y sa be͜ha blar .
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œv œ œ œv œ œ œ œ œ
-- - -- - -

















Jœ œ Jœ œ œ œ Jœ œ œ ˙
3 3 3
Só lo los o jos le fal tan,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ œ œ Jœ jœ œ œ ˙
3 3 3 3
Pa ra a͜yu dar me͜a llo rar .
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv œ œv











jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
‰ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3













jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œv œ œ œ œv œ œv
3 3
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - -
- - -
11Si tú te vas de la casa











jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œ
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ^ œ œv œ œv
- - - - - -











Jœ œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
Jœ œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ
- - - - - -












œ œ œ ˙
Ne gra lin da.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œv œ œ œ œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
Qué do lor de co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3
œ œv œ œv œ
- - -
- -














œ œ œ ˙
Ne gra lin da.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œv œ œ œ œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
No te va yas co ra zón.
Œ Œ Œ Œ Œ ‰ œ3
Tan
œ œ jœ ‰ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3














Jœ œ œ œ Jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3
to tiem po de sol da do,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œ œv
!
Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3
pre gun ten me qué le trai go.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv œ œ œ œ












Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ œ Jœ œ ˙
3 3 3 3
Un par de pan ta lón ro to,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œv œ œv œ œv œ œ œv
!
Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ œ œ ˙
3 3 3
Has ta los pe los per di dos.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œ œ œv
- - -- -- -














jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œ œ œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3













jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Si tú te vas de la ca sa
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œ œ œ œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va cui dar la gua gua.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3













jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
œ Jœ œ œ œ Jœ œ œ œ Jœ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œ œv
3
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
œ Jœ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œ œv œ œv
3
- - - - - -
- - - - - -
14 Si tú te vas de la casa











Jœ œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
Jœ œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
Quién pre pa ra la co mi da,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œ œv
jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
quién va la var la ro pa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ
- - - - - -












œ œ œ ˙
Ne gra lin da.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
Qué do lor de co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3














œ œ œ ˙
Ne gra lin da.
œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3
Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
Qué do lor de co ra zón.
Œ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3
œ œv œ œv œ
- -
- - -
















œ œ œ ˙
Ne gra lin da.
œ œ jœ ‰ Œ ‰ Jœ œ œ
Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
Jœ œ œ œv œ œv
3
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
Qué do lor de co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ
3 3 3














œ œ œ ˙
Ne gra lin da.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœ œ Œ Œ Œ Œ
3
œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3
Qué do lor de co ra zón.
Œ Œ Œ Œ Œ
œ œ Œ Œ Œ Œ
!














œ œ Œ Œ
Ne gra...
Œ Œ ‰ " Rœ œ
Œ Œ ‰ " Rœ œ





16 Si tú te vas de la casa
(coro masculino) (coro feminino)
(coro masculino) (coro femenino)















‰ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
‰ Jœ ‰ œ œ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ œ œ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ













œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
Jœ ‰ Jœ ‰ œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
q = 155 
1
Nosotros los de la Saya
Comunidade de Tokaña
Gravação: julio 1998, Tokaña
Fonte: El tambor mayor (1998) 














œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
















I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ œ jœ œ# œ jœ œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv











jœ œ Jœ œ œ jœ œ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nò,jœ œ Jœ œ œ jœ œ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nò,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ œ Jœ œ œ jœ œ œ jœ# œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.jœ œ Jœ œ œ jœ œ œ jœ# œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - - - - -
- - - - - - - - - - - -
2
Nosotros los de la Saya
(solista masculino)











jœb œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
jœb œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œb œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ œ jœ œ jœ œ jœ œb œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - - - - -











jœb œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
jœb œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œb œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ œ jœ œ jœ œ jœ œb œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - - - - -











Œ jœb jœ œ œ jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ jœb jœ œ œ jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œv œ œv
Œ jœb jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœb jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
- - -- -- - -
- - - - - - - -
3











Œ jœb jœ œ œ jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ jœb jœ œ œ jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œv œ œv
Œ jœb jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœb jœ œ œ œ jœ œ œ œ ‰ œ œ3 3 3 3
pol va re da se le van ta. Co roi
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3




- - - - -
















co, so mos co roi que ños,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ ˙#
3 3 3 3 3
tra e mos lin das to na das.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv












‰ œ jœ œ Jœ œ Jœ œ# jœ œ œ# ˙
3 3 3 3 3
re ci ban fuer tes a bra zos
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
!
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ ˙#
3 3 3 3 3
del gru po͜a fro bo li via no.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
- -- - - -- - --
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jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ
3 3 3 3
No so tros los de la Sa ya
jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ
3 3 3 3
No so tros los de la Sa ya
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ
3 3 3 3
No so tros los de la Sa ya
jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ
3 3 3 3
No so tros los de la Sa ya
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
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Nosotros los de la Saya











Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
- - - - - - - -












Œ ‰ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ# œ œ ˙
3 3 3 3 3 3
Es ta ca ja que yo to co
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œ œ œ œv
!
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ# jœ œ œ ˙
3 3 3 3 3
Ay, tie ne bo ca͜y sa be͜ha blar.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv












Jœ# œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ# jœ œ œ ˙
3 3 3 3 3
Só lo los ho jos le fal tan,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ# œ œ ˙
3 3 3 3
pa ra͜a yu dar me a llo rar.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
--- - - - - -
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jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ ˙ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ ˙ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
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Nosotros los de la Saya











Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œv œ œv
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ œ ‰ œ3 3 3 3
pol va re da se le van ta. De
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œv œ œv
- - - - - - - -











œ œ# œ œ œ œ# ˙
la mon ta ña‿a quél ce rro,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œ œv
Jœ œ# Jœ œ œ œ œ œ ˙#
3 3
de jan ba jar con el vien to.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œv











Jœ œ Jœ œ œ œ# œ œ# ˙
3 3
De jan ba jar con el vien to,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œv œ œv
Jœ œ# Jœ œ œ œ œ œ ˙#
3 3
a sí pe gar mis a mo res.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
-- -
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jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ ˙ œ œ œ Jœ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
- - - - - -











Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
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Nosotros los de la Saya











Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œ œ œ œv
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œv œ œv
- - - - - - - -












Jœ œ Jœ# œ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ ˙
3 3 3 3 3
I mi lli ta pre ten cio sa,
œ œ œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ# œ Jœ œ Jœ œ œ ˙#
3 3 3 3
quién te cri ó tan bo ni ta.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv œ œv












Jœ œ Jœ œ# œ Jœ œ Jœ œ œ Jœ ˙
3 3 3 3 3
Quién te cri ó tan bo ni ta,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ# Jœ œ œ Jœ Jœ œ œ ˙#3 3 3 3 3
pa ra mi com pa ñe ri ta.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv œ œv
- - - - -- - -
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jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - -












jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ# œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - - - - -











Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
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Nosotros los de la Saya











Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ jœ jœ œ œ jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ# œ
3 3 3 3 3 3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙ Œ Œ Œ Œ3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ# œ jœ# œ œ ˙ Œ Œ Œ Œ3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -












Jœ# œ Jœ œ œ Jœ œ# Jœ œ Jœ œ ˙
3 3 3 3 3
Her ma no no di gas e so,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ# œ Jœ œ ˙
3 3 3 3
la va ma tar y͜a zo tar.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv












Jœ# œ œ œ Jœ œ# Jœ œ Jœ œ ˙
3 3 3 3
A mi na die no me͜a zo ta,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œ œ œ œ^
!
Jœ# œ Jœ œ œ Jœ œ# Jœ œ œ ˙
3 3 3 3
por que yo‿ha blo la ver dad.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - -
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jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - - - - -











jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3 3 3
3
No so tros los de la Sa ya
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ
3 3 3 3
so mos la tie rra que pi sa.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











Œ Jœb Jœ œ œ Jœ œ Jœb œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ Jœb Jœ œ œ Jœ œ Jœb œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œv œ œv
Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
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Nosotros los de la Saya











Œ Jœb Jœ œ œ Jœ œ Jœb œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
3
So mos la tie rra que pi sa,
Œ Jœb Jœ œ œ Jœ œ Jœb œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
3
So mos la tie rra que pi sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv
- - - - - - - -











Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œv
- - - - - - - - - -











Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
Œ jœ jœ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3 3
pol va re da se le van ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
!
œ ‰ " rœ œ
Œ ‰ " Rœ œ




- - - - -
- - - - -
- - - - -
- - - - -
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Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3















œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œv œ œv œ œv œ œ œv œ œv œ œ œv œ œv œ œv
Aunque tengas que sufrir
Comunidade: Tokaña
Gravação: junio 1998, Tokaña
Fonte: El tambor mayor (1998)














œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3













Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ ‰ Jœ Œ jœ
3
œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ Jœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3













Œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œv œ œv œ œ œ œ œ œv œ œ œv œ œ œ œ œv œ œ œv œ œ œ œ œv
2













œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
















I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ œ jœ# œ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œ œ œv












jœ œ Jœ œ œ jœ# œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3
3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œ œ œ œv
!
jœ œ jœ œ œ jœ# œ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
-- - - - - - - -- -
3














jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œv












jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv












jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ# œ
3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
-- - - - -
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jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
!
jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3













jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ# jœ œ
3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv












jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
!
jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ œ ‰ œ
3 3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar. To
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - - --
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œ Jœ œ œ jœ œ œ œ ˙3
3
dos so mos co roi que ños,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œ œv
!
Jœ œ Jœ œ œ jœ œ# œ œ ˙3 3
3
tra e mos lin das to na das.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œ œv












Jœ œ Jœ œ œ jœ œ# œ œ ˙3 3
3
Re ci ban fuer tes a bra zos,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œ œ œv
!
Jœ œ Jœ œ œ jœ œ# œ œ ˙3 3
3
del pue blo͜a fro bo li via no.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œ œ











jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
‰ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ Jœ œ Jœ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ Jœ œ Jœ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv
- - - - -
- - - - -
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Aunque tengas que sufrir











jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - - - -











jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis tejœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œ














jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3

















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis tejœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ œ ‰ œ
3 3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar. Qué
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3




















œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv
!
Jœ œ œ Jœ œ jœ œ# jœ œ œ ˙3
3 3 3
ves ti das de blan co͜en te ro.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- -- - - -
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Jœ œ Jœ œ œ jœ œ# jœ œ Jœ œ ˙3 3
3 3 3
Se pa re ce͜a u na rei na,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ œ jœ œ# œ jœ œ ˙3 3
3 3
que͜ha bia ba ja do del cie lo.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv œ œv











jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
‰ Jœ œ œ œ œ ‰ jœ ‰ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -











jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3






Aunque tengas que sufrir











jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis tejœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis tejœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3

















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ‰ œ
3 3 3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar. Es
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3


















œ Jœ œ œ jœ œ# œ œ œ ˙3
3 3
ta ca ja que yo to co
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
!
Jœ œ œ Jœ œ œ jœ# œ œ ˙3
3 3
tie ne bo ca͜y sa be‿ha blar.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œ œv












Jœ œ Jœ œ œ jœ œ# œ œ ˙3 3
3
Só lo los o jos le fal tan,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œ œ œ œv
!
Jœ œ Jœ œ ˙ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3
pa ra͜a yu dar me͜a llo rar.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œv
-- - - - - --
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jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
Œ Jœ œ œ Œ Jœ œ œ Œ Jœ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
Œ Jœ œ œ Œ Jœ œ œ œ Jœ œ œ
3 3
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -











jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis tejœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - - - -
- - -
- -
- - - -
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Aunque tengas que sufrir











jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis tejœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ œ ‰ œ
3 3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar. A
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3



















Jœ œ œ œ jœ œ# œ œ œ ˙3
3 3
si siem pre son us te des,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œ œv
!
Jœ œ Jœ œ œ jœ œ# œ œ ˙3 3
3
ha cen co sas sin ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œ œv












Jœ œ Jœ œ œ jœ œ# jœ œ Jœ œ ˙3 3
3 3 3
Me re ce͜u na pu ña la da,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv
!
Jœ œ Jœ œ œ jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3
al cen tro del co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv











jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
Œ Œ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ œ œ ‰ jœ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
‰ œ œ ‰ jœ ‰ œ œ œ œ ‰ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -
- - - - -
14
Aunque tengas que sufrir











jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
Œ Jœ ‰ jœ Œ Jœ ‰ jœ Œ Jœ ‰ jœ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
Œ Jœ ‰ jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis tejœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ
3 3 3 3 3
no lo su pis te cum plir.
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ# œ
3 3 3 3 3
no lo su pis te cum plir.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv














jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ
3 3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3

















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis tejœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ œ ‰ œ
3 3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar. A
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3

















œ Jœ œ œ jœ œ# jœ œ Jœ œ ˙3
3 3 3
rri bi ta de mi ca sa
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ œ œ jœ œ# jœ œ œ ˙3
3 3
ten go͜un ár bol de͜es pe ran za.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œv
- - -- - -- -
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Jœ œ Jœ œ œ jœ œ# œ Jœ œ ˙3 3
3 3
Ca da que pa so͜y re pa so,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œ œv
!
Jœ œ Jœ œ œ jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3
las ho jas me dan bo nan za.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv œ œv











jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
Œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ
3
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
œ Jœ œ œ œ Jœ œ œ œ Jœ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œ œv œ œv
- - - - -











jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
Aun que ten gas que su frir,
œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.jœ# œ# jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
yo ya me voy co ra zón.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3






Aunque tengas que sufrir
(coro masculino e feminino, com destaque da voz feminina)











jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis tejœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis tejœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
Las pro me sas que me͜hi cis te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ# ˙#
3 3 3 3
no lo su pis te cum plir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3

















jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ#
3 3 3 3 3 3
me due le lo que me͜has he cho,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
jœ# œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
pe ro me loh͜as de pa gar.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















jœ# œ# jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3
pe ro me lo͜has de pa gar.
jœ# œ# jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3
pe ro me lo͜has de pa gar.
Œ ‰ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3
pe ro me lo͜has de pa gar.
jœ# œ# jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3
pe ro me lo͜has de pa gar.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3



















jœ# œ# jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3
pe ro me lo͜has de pa gar.
jœ# œ# jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3
pe ro me lo͜has de pa gar.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
jœ# œ# jœ œ œ œ œ Œ Œ
3 3 3
pe ro me lo͜has de pa
jœ# œ# jœ œ œ œ œ Œ Œ
3 3 3
pe ro me lo͜has de pa
œ œ œ œ œ œ ‰ jœ Œ ‰ . rœ œ
œ œ œ œ œ œ ‰ . Rœ œ
3 3
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‰ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
!
Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3
‰ Jœ œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv















œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv Jœ œ œ œ œv œ œv
3
Hoy estoy aquí - Honor y gloria a los primeros negros
Comunidades: Cala Cala e Coscoma
Composição: Vicente Gemio
Gravação: julio 1998, Cala Cala
Fonte:  El tambor mayor (1998)














œ œ œ Jœ œ ˙
3
Hoy es toy a quí,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
œ œ œ Jœ œ ˙3
ma ña na me voy.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ
3
œ Œ œ œv œ Œ














œ œ œ Jœ œ ˙
3
Hoy es toy a quí,
!
œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
œ œ œ Jœ œ ˙3
ma ña na me voy.
!
Jœ œ œ Œ ˙ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -















œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ
3 3 3
!
œ œ œ œ ˙ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ ‰ œ3
3 3 3
3
por que ma ña na me voy.
!
œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3















œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ
3 3 3
!
œ œ œ Jœ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ ˙ Œ Œ3
3 3 3
por que ma ña na me voy.
!
œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - -













œ œ œ ˙ œ œ œ ˙3 3
Can ta re mos, bai la re mos,
!
œ œ œ jœ ‰ œ Jœ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙3
3
! œ œ œ œ œ œ ˙
3
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv













œ œ œ ˙ œ œ œ ˙3 3
Can ta re mos, bai la re mos,
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙3
3
! œ œ œ œ œ œ ˙
3
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - -
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œ œ œ œ Jœ œ ˙3 3
A le grí a, chi cas,
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œb œ œ jœ œ œ œ ˙3 3
den se͜u na vuel ti ta͜a sí de bo ni ta.
!
œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ Œ Œ
3
œ ˙ œ ˙ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ Jœ Jœ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv













œ œ œ œ Jœ œ ˙3 3
A le grí a, chi cas,
!
!
Œ Œ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œb œ œ jœ œ œ œ ˙3 3
den se͜u na vuel ti ta͜a sí de bo ni ta.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - - - -















Ó œ œ œ Jœ œ ˙
3
Hoy es toy a quí,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ Jœ œ ˙
3
ma ña na me voy.œ œ œ Jœ œ ˙
3
ma ña na me voy.
!
Œ Œ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- -













œ œ œ Jœ œ ˙
3
Hoy es toy a quí,
œ œ œ Jœ œ ˙
3
Hoy es toy a quí,
œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ Jœ œ ˙
3
ma ña na me voy.œ œ œ Jœ œ ˙
3
ma ña na me voy.
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - -
- - - -
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(coro masculino)













œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ
3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ
3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ Œ Jœ3
3 3 3
3
por que ma ña na me voy.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ Œ Jœ3
3 3 3
3
por que ma ña na me voy.
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -- - - - -













œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ
3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ
3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ Œ3
3 3 3
por que ma ña na me voy.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ Œ3
3 3 3
por que ma ña na me voy.
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -














Ó œ œ œ Jœ œ ˙
3
Hoy es toy a quí,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ Jœ œ ˙
3
ma ña na me voy.œ œ œ Jœ œ ˙
3
ma ña na me voy.
œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ ˙
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- -













œ œ œ Jœ œ ˙
3
Hoy es toy a quí,
œ œ œ Jœ œ ˙
3
Hoy es toy a quí,
!
œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ ˙ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ Jœ œ ˙
3
ma ña na me voy.œ œ œ Jœ œ ˙
3
ma ña na me voy.
!
œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - -
- -- -
8 Hoy estoy aquí - Honor y gloria a los primeros negros
(coro masculino)













œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ
3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ
3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ Œ Jœ3
3 3 3
3
por que ma ña na me voy.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ Œ Jœ3
3 3 3
3
por que ma ña na me voy.
!
œ ˙ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -













œ œ œ Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ
3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,œ œ œ Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ
3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
!
œ œ œ Jœ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ Œ3
3 3 3
por que ma ña na me voy.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ ‰ œb3
3 3 3 3
por que ma ña na me voy. Por
!
œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -
- - - - - -- - -
- - - - -














œ œ œ Jœ œ Jœ œ ˙b Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ3 3 3
que ma ña na me voy.
œ Jœ œ œ Œ Œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv















œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv















œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3















œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv














Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œb œ Jœ3 3 3 3
3 3 3
Ho nor y glo ria͜a los pri me ros ne gros, que
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ ˙3 3 3 3
lle ga ron a Bo li via.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv














Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œb œ Jœ3 3 3 3
3 3 3
Ho nor y glo ria͜a los pri me ros ne gros, que
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ Œ Jœ3 3 3 3 3
lle ga ron a Bo li via. Que
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - -- - - - -















Jœ œ Jœ œ Jœ œb Jœ œ ˙
3 3 3
3
mu rie ron tra ba jan do,
œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
!
œ œ œ œ ˙ œ ˙
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
jœ œ Jœ œ œ œb3 3
en ex plo ta do,jœ ‰ Œ Œ Œ
!
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙3 3 3 3
el ce rro ri co de Po to sí.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv














Jœ œ Jœ œ Jœ œb Jœ œ ˙
3 3 3
3
Que mu rie ron tra ba jan do,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
jœ œ Jœ œ œ œb3 3
es cla vi za do,
!
!
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙3 3 3 3
el ce rro ri co de Po to sí.
!
Œ Œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ Jœ Jœ œ œ Jœ Jœ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - - - - -- -














œ œ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ ˙b
3
3 3 3 3 3
Ho nor y glo ria͜a los pri me ros ne gros,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ ˙3 3 3
que lle ga mos a Bo li via.
!
œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv














œ œ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ ˙b
3
3 3 3 3 3
Ho nor y glo ria͜a los pri me ros ne gros,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ ‰ œ3 3 3 3
que lle ga mos a Bo li via. Que
!
œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -














Jœ œ Jœ œ Jœ œb Jœ œ ˙
3 3 3
3
mu rie ron tra ba jan do,
!
œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
jœ œ Jœ œ œ œb3 3
es cla vi za do,
!
œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙3 3 3 3
el ce rro ri co de Po to sí.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv














Jœ œ Jœ œ Jœ œb Jœ œ ˙
3 3 3
3
mu rie ron tra ba jan do,
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
jœ œ Jœ œ œ œb3 3
en ex plo ta do,
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙3 3 3 3
el ce rro ri co de Po to sí.
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - - - - - -















œ Jœ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3













œ œ œ ˙ œ œ œ ˙3 3
Can ta re mos, bai la re mos,
!
œ Jœ œ œ œ jœ ‰ Œ Œ Œ Œ Œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv





œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - -














œ œ œ ˙ œ œ œ ˙3 3
Can ta re mos, bai la re mos,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv





œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv













œb œ œ œ œ ˙3
A le gri a, chi cas,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œb œ œ jœ œ œ œ ˙3 3
den se͜u na vuel ti ta͜a sí de bo ni ta.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - -- - - -













œb œ œ œ œ ˙3
A le gri a, chi cas,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œb œ œ jœ œ œ œ ˙ Œ Œ3 3
den se͜u na vuel ti ta͜a sí de bo ni ta.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv













œ œ œ Jœ œ ˙
3
Hoy es toy a quí,
!
œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ Jœ œ œ Jœ œ ˙3 3
ma ña na me voy.
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - -













œ œ œ Jœ œ ˙
3
Hoy es toy a quí,
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œv œ œ
œ Jœ œ œ Jœ œ ˙3 3
ma ña na me voy.
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv













Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ Œ3
3 3 3
por que ma ña na me voy.
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -













Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ Œ3
3 3 3
por que ma ña na me voy.
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œv œ œv













œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Por que ma ña na me voy,
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
por que ma ña na me voy.
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -













Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ ˙b3 3 3 3
3 3
Ho nor y glo ria͜a los pri me ros ne gros,
!
œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ jœ ‰ Œ
3 3 3
Œ Œ Œ Œ Œ Œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ Œ3 3 3 3
que lle ga ron a Bo li via.
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ Œ3 3 3 3
que lle ga ron a Bo li via.
!
œ œ Jœ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -













Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ ˙b3 3 3 3
3 3
Ho nor y glo ria͜a los pri me ros ne gros,
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ ˙b3 3 3 3
3 3
Ho nor y glo ria͜a los pri me ros ne gros,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ Œ3 3 3 3
que lle ga ron a Bo li via.
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ Œ3 3 3 3
que lle ga ron a Bo li via.
!
œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -
- - - - - - - - -
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Que mu rie ron tra ba jan do,




Que mu rie ron tra ba jan do,
!
œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ Jœ œ œ œb3 3
es cla vi za do,jœ œ Jœ œ œ œb3 3
es cla vi za do,
!
œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙3 3 3 3
el ce rro ri co de Po to sí.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙3 3 3 3
el ce rro ri co de Po to sí.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - - - - -- -

















Que mu rie ron tra ba jan do,




Que mu rie ron tra ba jan do,
!
œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ Jœ œ œ œb3 3
es cla vi za do,jœ œ Jœ œ œ œb3 3
es cla vi za do,
!
œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙3 3 3 3
el ce rro ri co de Po to sí.
jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙3 3 3 3
el ce rro ri co de Po to sí.
!
!
Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
- - - - -
- - - - -















Œ Œ Œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3















œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ Œ Œ Œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv















œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ œ œ jœ ‰ Œ
3 3 3 3 3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3

















œ Œ œ Œ œ Œ œ Œ œ
Œ œ Œ œ Œ œ Œ œ Œ















‰ Jœ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ













œ Œ Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
q = 155
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œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3













œ œ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ Œ Jœ ‰ jœ Œ Jœ ‰ jœ Œ Jœ ‰ jœ Œ Œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3











jœ œ jœb œ œ jœ jœ œ œ jœ jœ œ ˙
3 3 3 3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œb œ œ jœ œ œ jœ jœ œ œ jœ jœ œ ˙
3 3 3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - - - - -












jœ œ jœb œ œ jœ jœ œ œ jœ jœ œ ˙
3 3 3 3 3 3
I si do ro Bel zu Ban de ra ga nó,
jœ œ jœb œ œ jœ jœ œ œ jœ jœ œ ˙
3 3 3 3 3 3
I si do ro Bel zu Ban de ra ga nó,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœb œ œ jœ jœ œ œ jœ jœ œ ˙
3 3 3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
jœ œ jœb œ œ jœ jœ œ œ jœ jœ œ ˙
3 3 3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
3Si yo fuera presidente(coro masculino e feminino)











œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -











œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -












Œ Œ Œ Œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
Tan to tiem po de sol da do,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ œ ˙#3 3
3 3
pre gun ten me que yo͜le trai go.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -













Jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ œ ˙3 3
3 3
Un par de pan ta lón ro to,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ œ ˙#3 3
3 3
has ta los pe los per di dos.
Œ Œ Œ Œ Œ Œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv











œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
5Si yo fuera presidente











œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -











œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
œ œ œ# œ œ œ ˙ Œ ‰ œ
3 3 3
des de Co roi co͜a La Paz. Yo
œ œ œ# œ œ œ ˙ Ó
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ œ œ œ œ œ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -















ven go des de Co roi co,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œv œ œ œ œv œ œv œ œv
3 3
œ jœ jœ œ Jœ œ# jœ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3 3
el pue bli to más que ri do.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
-- - - - - - -












œ jœ jœ œ Jœ œ Jœ œ œ# œ ˙
3 3 3
3
Con to da su gen te lin da,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ# jœ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ca ram ba, vi va bo li via.
!
Œ Œ Œ Œ Œ Œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv











œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
7Si yo fuera presidente











œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œv
- - - - - - - - -











œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -












Œ Œ Œ Œ Jœ œ Jœ œ œb Jœ œ œn œ œ Œ
3 3 3
Her ma no, co mo les quen to,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœb œ Jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ ˙3
3 3 3 3
u na muer te las ti mo sa.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
- - - - - - - - -













Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ œ œ Œ
3 3 3 3 3
U na mos ca por vo lar ,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ Jœ œb Jœ œ œ œ ˙
3 3 3 3
se rom pio la ca la ve ra.
Œ Œ Œ Œ Œ Œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv











œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œ œ œv
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ œ œ œ œ œ œ ˙
Si yo fue ra pre si den te
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ œ# œ œ œ ˙
3
for ma rí a͜un puen te.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
9Si yo fuera presidente











œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -











œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ# œ œ œ jœ œ ˙
3 3
For ma rí a͜un puen te, ¡ca ray!,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
des de Co roi co͜a La Paz.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œ œ œv
- - - - - - - - -











jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
De Co roi co͜has ta la paz,jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
De Co roi co͜has ta la paz,
œ œ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
De Co roi co͜has ta la paz,jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
De Co roi co͜has ta la paz,
‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - - -
- - - - -- - - - -
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jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
De Co roi co͜has ta la paz,jœ œ jœ œ jœ œ# jœ œ ˙
3 3 3 3
De Co roi co͜has ta la paz,
‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ Œ
œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
œ Œ œ Œ Œ Œ
!
!
‰ " rœ œ
‰ " Rœ œ




- - - - -
- - - - -















‰ Jœ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ














‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ
Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
Hoy estoy aquí - Quisiera entrar al monte
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Ó œ> œ Œ œ> œ Œ œ> œ Œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3














œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3













œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œ œv











jœ œ jœ# œ# œ jœ# œ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó
!
‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ Œ Jœ Œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œv œ œv
jœ œ jœ# œ# œ œ œ œ œ# œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv œ œ œ











jœb œ Jœb œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,jœb œ Jœb œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœb œ Jœb œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.jœb œ Jœb œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - -- - - - -











œb œ œ œ ˙
Hoy es toy a quí,
œb œ œ œ ˙
Hoy es toy a quí,
œ> œ Œ œ> œ Œ œ> œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œb œ œ œb ˙b
ma ña na me voy.
œb œ œ œb ˙b
ma ña na me voy.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - -
- - - -
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œb œ œ œ ˙
Hoy es toy a quí,
œb œ œ œ ˙
Hoy es toy a quí,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œb œ œ œb ˙b
ma ña na me voy.
œb œ œ œb ˙b
ma ña na me voy.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv
- - - -











Jœb œ Jœ œ Jœ œb Jœ œ œb jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
Jœb œ Jœ œ Jœ œb Jœ œ œb jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœb œ jœ œ jœ œb jœ œ ˙
3 3 3 3
por que ma ña na me voy.
jœb œ jœ œ jœ œb jœ œ ˙
3 3 3 3
por que ma ña na me voy.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - -
- - - -
- -











Jœb œ Jœ œ Jœ œb Jœ œ œb jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
Jœb œ Jœ œ Jœ œb Jœ œ œb jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
jœb œ jœ œ jœ œb jœ œ ˙
3 3 3 3
por que ma ña na me voy.
jœb œ jœ œ jœ œb jœ œ ˙
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - -- - - - -
- - - - -

















œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
jœ# œ# jœ œ jœ œ œ# œ œ ˙#
3 3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3












Jœ# œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ# œ œ Jœ œ ˙
3 3 3 3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!




œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3











œ œ œ œ# ˙
Hoy es toy a quí,
œ œ œ œ# ˙
Hoy es toy a quí,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ ˙
ma ña na ya no.
œ œ œ œ ˙
ma ña na ya no.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
- - - -
- - - -
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œ œ œ œ# ˙
Hoy es toy a quí,
œ œ œ œ# ˙
Hoy es toy a quí,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ ˙
ma ña na ya no.
œ œ œ œ ˙
ma ña na ya no.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - -











Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
por que ma ña na me voy.
jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
por que ma ña na me voy.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -











Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
por que ma ña na me voy.
jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
por que ma ña na me voy.
œ œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -











Œ ‰ œ# œ jœ œ œ jœ œ œ œ jœ œ Œ3
3 3 3
Quan do͜es ta va jo ven ci ta,
!
œ œ œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3
3 3 3
mil co sas me͜has pro me ti do.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv











jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ œ ˙3
3 3
Pe ro lle ga do͜el mo men to,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œ œ jœ œ ˙3
3 3 3 3
con las gua guas me͜has de ja do.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv











œ œ œ œ# ˙
Hoy es toy a quí,
œ œ œ œ# ˙
Hoy es toy a quí,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ ˙
ma ña na ya no.
œ œ œ œ ˙
ma ña na ya no.
œ> œ œ œ œ> œ jœ œ œ œ œ œ3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - -
- - - -
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œ œ œ œ# ˙
Hoy es toy a quí,
œ œ œ œ# ˙
Hoy es toy a quí,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ ˙
ma ña na ya no.
œ œ œ œ ˙
ma ña na ya no.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œ œ œ œ œv
- - - -











Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
por que ma ña na me voy.
jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
por que ma ña na me voy.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -











Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ jœ œ
3 3 3 3 3
Da me la ma no͜a mor ci to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
por que ma ña na me voy.
jœ œ# jœ œ jœ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
por que ma ña na me voy.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ> œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -












jœ# œ Jœ œ œ Jœ œ Jœ œ œ# ˙
3 3 3 3
Es ta͜es la Sa ya, Sa ya ne gra,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ
!
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ œ Œ Jœ
3 3 3 3 3
Sa ya que can tan jo ven ci tas. Con
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv












Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ ˙
3 3 3 3 3 3
mu cha chas tan bo ni tas,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ œ ˙3
3 3
mu cha chi ta pre ten cio sa.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ











Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
Œ Œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
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Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -











œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar mi nom bre.
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar mi nom bre.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
- - - -
- - - -
- - - -











œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar tu nom bre.
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar tu nom bre.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œv
- - - -
- - - -
- - - -
- - - -











Œ Œ Œ ‰ œ jœ œ Jœ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
Los hom bres con mu cha pro sa,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3 3
siem pre des pre cian lo bue no.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv











jœ œ jœ œ Jœ œ jœ œ œ œ ˙
3 3 3 3
Pe ro lle ga do͜el mo men to,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3 3
e llos son los que nos rue gan.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ ‰ Jœ ‰ Jœ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ











Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ œ œ œ
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
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Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -











œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œ œv
3
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar mi nom bre.
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar mi nom bre.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œv œ œ œ œv
3 3
- - - - - - --











œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œv œ œv
3
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar tu nom bre.
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar tu nom bre.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - -
- - - -
- - - -
- - - -












Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ ˙3 3 3 3
Chi qui ti ta pre ten cio sa,
œ œ œ œ œ œ œ !
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ ˙
3 3 3 3 3
quién te cri ó tan bo ni ta,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv












Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ ˙
3 3 3 3 3
quién te cri ó tan bo ni ta,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œ
!
Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ œ œ ˙3 3 3
pa ra mi com pa ñe ri ta.
Œ Œ Œ Œ Œ Œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ ‰ Jœ ‰ Jœ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ











Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -
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Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
Jœ œ œ jœ œ jœ œb ˙3
3 3
Qui sie ra͜en trar al mon te,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
Jœ œ Jœ œ jœ œ jœ œb ˙3 3
3 3
a ca sar u nas pa lo mas.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -











œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar mi nom bre.
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar mi nom bre.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œ œ œv
- - - - - - - -











œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3
La gru lla yo ne ce si to,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar tu nom bre.
‰ œ jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ
3 3 3 3 3
pa ra di bu jar tu nom bre.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ Œ jœ Œ Jœ Œ jœ
3 3 3 3 3 3
3
3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - -
- - - -
- - - -
- - - -











Œ Jœ Jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ3 3
3 3 3
Pa ra di bu jar tu nom bre,
!









œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Œ Jœ Jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ Jœ œ œ3 3
3 3 3
Pa ra di bu jar tu nom bre.
!









œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv Œ Œ
!
!
Œ ‰ " rœ œ
Œ ‰ " Rœ œ




- - - - - -- -
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Œ Œ Œ Œ œ> œ Œ œ> œ Œ œ> œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv













œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3













œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3














œ œ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3











‰ ‰ œ œ jœ œ œ jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
!
‰ Jœ Ó Œ !
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv











œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3
3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3
3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - -
- - - - - - - - - -















œ œ œ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3
3 3 3
Bai lan do sa ya las ca de ras
!
œ> œ Œ œ> œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ3
bai lan las pe nas.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv











œ œ œ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3
3 3 3
Ba lan do sa ya las ca de ras
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ3
bai lan las pe nas.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv











jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙
3 3 3
Siem pre sa le del co cal
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor tan
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙
3 3 3
Siem pre sa le del co cal
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor tan
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ‰ jœ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv












Ó Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ Œ Jœ Jœ œ ˙3 3
3 3
3
Qué no me mi ren por fa vor,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ œ jœ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3
el pre ci pi cio͜el co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv












jœ œ œ œ œ œ jœ œ œ œ œ œ3 3
Sus o jos me͜en re dan, ma re a,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ jœ œ ˙ Œ3
3 3
pier do la ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv














jœ œ œ œ œ œ jœ œ œ œ œ œ3 3
Sus o jos me͜en re dan, ma re a,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ jœ œ ˙ Œ3
3 3
pier do la ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv











œ œ œ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3
3 3 3
Ba lan do sa ya las ca de ras
œ œ œ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3
3 3 3
Ba lan do sa ya las ca de ras
œ> œ Œ œ> œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ3
bai lan las pe nas.
œ œ œ œ œ œ3
bai lan las pe nas.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œ œv
- - - - - - -











œ œ œ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3
3 3 3
Ba lan do sa ya las ca de ras
œ œ œ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ3
3 3 3
Ba lan do sa ya las ca de ras
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv
œ œ œ œ œ œ3
bai lan las pe nas.
œ œ œ œ œ œ3
bai lan las pe nas.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
- - - - - - -
- - - - - - -
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jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙
3 3 3
Siem pre sa le del co caljœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙
3 3 3
Siem pre sa le del co cal
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ jœ ‰
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor tan
Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor tan
Œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3















jœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙
3 3 3
Siem pre sa le del co caljœ œ jœ œ jœ œ œ œ ˙
3 3 3
Siem pre sa le del co cal
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor tan
Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ Jœ œ jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor tan
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











Œ Œ Œ Œ ‰ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Tú me quie res con quis tar,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙3
3
ten drás al me nos un ca mión.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œ œv













œ œ œ jœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œ œ3 3 3 3
Yo no quie ro pe nas y ne gro sin rue das
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ jœ œ ˙ Œ3
3 3
pa ra qué tu͜a mor.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv











œ œ œ jœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œ œ3 3 3 3
Yo no quie ro pe nas y ne gro sin rue das
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ jœ œ ˙ Œ3
3 3
pa ra qué tu͜a mor.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv











jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras
jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
- - - - - - -
- - - - - - -
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jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras
jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
- - - - - - -











jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3















jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3

















Œ Œ Jœ œ œ œ œ Jœ œ Jœ œ œ ˙3
3 3
Yo no se ré gran de se ñor,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
!
jœ œ jœ œ œ jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3
ni quie ro͜ha cer me͜al ca po ral.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv












œ œ œ jœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œ œ3 3 3 3
Yo só lo te͜o frez co, yo só lo te͜en tre go
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ jœ œ ˙ Œ3
3 3
to do͜el co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv












œ œ œ jœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œ œ3 3 3 3
Yo só lo te͜o frez co, yo só lo te͜en tre go
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ œ Jœ œ jœ œ ˙ Œ3
3 3
to do͜el co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv













jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras
jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
- - - - - - -











jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras
jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œv œ œv
- - - - - - -











jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œ œv
- - - - - -
- - - - - -











jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙
3 3 3 3
3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙
3 3 3 3
3
can tan do con a mor
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











Œ Œ jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙3
3
Me ser vi ré tu co ra zón,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ œ œ œ œ ˙3
3
pa ran ti cu cho sin sa bor.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv











œ œ œ jœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œ œ3 3 3 3
Yo no quie ro pe nas y ne gro sin rue das,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ jœ œ ˙ Œ3
3 3
pa ra qué tu͜a mor.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv













œ œ œ jœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œ œ3 3 3 3
Yo no quie ro pe nas y ne gro sin rue das,
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Jœ œ Jœ œ jœ œ ˙ Œ3
3 3
pa ra qué tu͜a mor.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv











jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
- - - - - - -











jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
- - - - - - -
- - - - - - -
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jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ Œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - -












Œ Œ Œ Œ Jœ# œ Jœ œ œ# Jœ œ# œ Jœ Jœ œ ˙3 3
3 3 3
Por qué des pre cias mi pa sión,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
!
jœ# œ jœ œ# jœ œ# œ œ# œ ˙#
3 3 3
con tu pos tu ra de pa trón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv














jœ# œ jœ œ# jœ# œ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ3 3 3 3 3 3
Ne gra͜in te re sa da, ne gra di pu ta da,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ# œ Jœ œ# jœ œ# ˙ Œ3
3 3
no ten go ca mión.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œ œv œ œv












jœ# œ jœ œ# jœ# œ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ3 3 3 3 3 3
Ne gra͜in te re sa da, ne gra di pu ta da,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ# œ Jœ œ# jœ œ# ˙ Œ3
3 3
no ten go ca mión.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv











jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
œ Œ œ Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
- - - - - - -
- - - - - - -
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jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œ œv œ œv
- - - - - - -











jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - -











jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - -












Œ Œ jœ# œ# jœ œ# œ œ# œ œ ˙3
3
Quién te͜has cre í do dor mi lón.
!
œ> œ œ œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ Œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
!
jœ# œ# jœ œ# œ œ# œ œ ˙3
3
Só lo te͜o frez co͜el co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - -











jœ# œ jœ œ# œ# œ Œ Œ Œ Œ3 3
Yo no quie ro pe nas.
Œ Œ Œ Œ jœ# œ jœ œ# œ# œ3 3
Quie ro tus ca de ras.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ# jœ œ# ˙ Œ3
3 3
Yo quie ro͜un ca mión.
!
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3














Œ Œ Œ Œ jœ# œ jœ œ# œ# œ3 3
Pe ro no me mien tas.
jœ# œ jœ œ# œ# œ Œ Œ Œ Œ3 3
Te da ré mis rue das.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ# jœ œ# ˙ Œ3
3 3
Va mos co ra zón.
Jœ# œ Jœ œ# jœ œ# ˙ Œ3
3 3
Va mos co ra zón.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
- -





















jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ œ> œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œ œ
- - - - - - -











jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
jœ# œ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ œ# œ# œ3 3
3 3
Bai lan do Sa ya las ca de ras,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
jœ# œ jœ œ# œ œ# œ3 3
bai lan las pe nas.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ
3 3
œ œv œ œv
- - - - - - -











jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv œ œv œ œ œv
- - - - - -












jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,jœ# œ jœ œ# jœ œ œ# œ ˙#
3 3 3
Siem pre sa len del co cal,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œ œv
- - - - - -











Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ ˙3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Œ Œ Œ Œ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ œ3 3
3 3 3
can tan do con a mor
Jœ# œ Jœ œ Jœ œ# œ# œ Jœ œ# jœ œ œ œ3 3
3 3 3
can tan do con a mor
‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰ jœ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ
!
!
‰ " rœ œ
‰ " Rœ œ





















Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3













œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œ œv
Para qué me hacen llamar
Intérprete: comunidade de Mururata e Chijchipa
Gravação: junio 1998, Mururata
Fuente: El tambor mayor (1998)











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3











Œ Œ ‰ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œv










‰ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ
- - - - - - - - - - - -












œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3










œ œ œ œ œ œ ˙#3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv










œ œ œ œ œ œ ˙#3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -











œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
œ œ# œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv










œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
!
œ œ# œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ










Œ Œ Œ Œ jœ# œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv œ œv œ œv
!
jœ# œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œ œv Jœ œ œv
3
- - - - - - -- - - - -











jœ# œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
I si do ro Bel zu ban de ra ga nó,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
jœ# œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
ga nó la ban de ra del al tar ma yor.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv










œ œ œ œ œ œ ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
!
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv









œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -- -
- - - - -
6 Para qué me hacen llamar









œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -
- - -- - - - -









œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
œ œv œ œv œ œ
- - -
- - -
- - - - -











‰ Jœ ‰ Jœ œ ˙ ‰ Jœ ‰ Jœ œ ˙
3 3
œ œ œ œv œ œv œ œv









jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œn œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3 3
A rri bi ta de mi ca sa
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œn œ jœ œ ˙
3 3 3 3 3
ten go͜un ár bol de͜es pe ran za.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv









jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œn œ jœ œ œ# ˙
3 3 3 3 3
Ca da que pa so͜y re pa so
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ jœ œ jœ œn œ jœ œ ˙
3 3 3 3 3
las ho jas me dan bo nan za.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv









œ œ œ œ œ œ ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -
- - - - -
8 Para qué me hacen llamar(solista feminino)









œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
- - - - -









œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œv
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3




- - - - -









œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta, bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta, bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ
- - -
- - -- - - - -
- - - - -










Jœ# œ Jœ œ œ œ œ# œ œ ˙
3 3
Sau ci si to pal ma ver de,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œ œ œv œ œv
!
Jœ# œ Jœ œ œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
co lor de mi cau ti ve rio.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv










Jœ# œ Jœ œ œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
quién te pa rió tan bo ni ta
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ
!
Jœ# œ Jœ œ œ œ œ# œ œ œ ˙
3 3
co mo la llu via
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv









œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -
- - - - -
10 Para qué me hacen llamar
(solista masculino)









œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -









œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -









œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3









jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ œ# ˙
3 3 3 3 3
A rri bi ta de mi ca sa
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3
ten go͜un ár bol de͜es pe ran za.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv Jœ œ œv
3









jœ œ jœ œ jœ œ jœ œ œ œ œ# ˙
3 3 3 3 3
Ca da que pa so͜y re pa so
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv
jœ œ jœ œ jœ œ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3
las ho jas me dan bo nan za.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - - - -










œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -









œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta, bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta, bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -









œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ œ œ œ œ ˙ Ó3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ œ œ œ œ ˙ Ó3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ
- - - - - - - -










Jœ# œ# Jœ œ Jœ œ Jœ œ# œ œ œ œ ˙3 3 3
3
De arri ba me lla man, de͜a ba jo yo soy,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œv
!
Jœ# œ# Jœ œ Jœ œ# jœ œ œ œ œ œ ˙3 3
3 3
a rri ba me lla man, de͜a ba jo yo soy.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv










œ# œ# œ œ œ jœ œ œ œ jœ# œ œ ˙
3 3
A llá͜es tá mi sue gra me pue de re ñir.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œv
!
œ# œ# œ œ œ jœ œ œ œ jœ# œ œ ˙
3 3
A llá͜es tá mi sue gra me pue de re ñir.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - - -










œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ# ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -









œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -









œ œ œ# œ œ œ# œ œ œ
3
3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ# œ œ œ# œ œ œ
3
3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - -- -











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3










Jœ# œ# Jœ œ œ œ œ œ ˙3 3
A sí siem pre son us te des,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ# œ Jœ œ# œ# œ œ œ ˙3 3
ha blan co sas sin ra zón .
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - -- - - -











œ# œ œ œ# œ œ œ œ ˙
3 3
Me re ce͜u na pu ña la da ,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ# œ# Jœ œ œ œ œ œ ˙#3 3
al cen tro del co ra zón .
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œv









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œv œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -
- - - - -
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œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œ œ œv
3
- - - - - -
- - -
- -









œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œ œv œ œv
3
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3




- - - - -











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv










œ# œ# œ Jœ œ œ œ# œ# œ œ œ ˙
3
3
A rri ba me lla man yo no pue do ir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
Jœ# œ œ œ œ œ# œ œ œ# œ ˙3
3
Ahí es tá mi sue gra me pue de re ñir.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv










œ# œ œ œ œ œ# œ œ œ# œ ˙
3
Cuan do͜al go me lla ma yo no pue do ir,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ# œ# œ œ œ# œ œ œ œ ˙
3 3
Ahí͜es tá mi sue gra me pue de re ñir.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv









Œ Œ œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
Œ Œ œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -
- - - - -
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œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
- - -
- - -
- - - - -









œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œ œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3









Œ Œ Œ Œ œ œ œb Jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
Sau ci si to pa lo ver de ,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
œ œ œ jœ œ œ œ jœ œ ˙
3 3 3
co lor de mi cau ti ve rio.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv









œ# jœ œ œ jœ œ jœ œ# jœ œ œ ˙
3 3 3 3
Pa ra qué me cau ti vas te,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
jœ# œ jœ œ œ œ# œ# œ# œ ˙
3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ
- - - -










œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œ œ œv œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -









œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œ œv
- - -
- - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3









œ# œ œ jœ œ œ# œ œ œ ˙
3 3 3
A rri bi ta de mi ca sa
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ
œ# œ œ jœ œ œ# œ jœn œ ˙
3 3 3
ten go͜un ár bol de͜es pe ran za.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -










œ# œ œ jœ œ œ# œ œ œ ˙
3 3 3
Pa ra que pa se͜y re pa se,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
œ# œ œ jœ œ œ# œ œ ˙
3 3
las ho, jas me dan bo nan za.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œ œ œv œ œ œv œ œv









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -
- - - - -
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œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -
- - -
- - -- -









œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -
- - -
- - - - -











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -
- - - - -









œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -









œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv










Œ Œ Œ Œ œ# œ# œ œ œ œ œ ˙3
Sau ci si to pal ma ver de,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ# œ# œ œ œ# œ œ ˙
3
co lor de mi cau ti ve rio.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv










œ# œ# œ ˙ œ œ Jœ œ ˙
3 3 3
Ha lla rás quien te me rez ca,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ# œ# œ œ œ# œ œ ˙
3
cuan do re me dio no tie ne.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv










œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œv
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - -
- - - - -
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œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -









œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ#3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ#3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
- - - - - - - -









œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ#3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ#3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3










Jœ œ œ œ œ œ œ ˙
3
A sí siem pre son us te des,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ œ œ œ œ# œ œ ˙3
ha blan co sas sin ra zón .
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv










œ œ œ œ œ œ œ ˙3
Me re ce͜u na pu ña la da
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ# œ# œ œ# œ œ œ ˙
3
al cen tro del co ra zón .
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -










œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œv
- - - - -









œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -









œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -









œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -









Œ Œ Œ Œ œ œ œ jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
A rri bi ta de mi ca sa
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œ œv œ œv Jœ œ œv œ œv
3
œ œ œ jœ œ œ jœ œ œ ˙
3 3 3
ten go͜un ár bol de͜es pe ran za.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
Jœ œ œv œ œv œ œv Jœ œ œv
3 3









œ jœ jœ œ jœ œ jœ œ œ jœ œ ˙
3 3 3 3 3
Ca da que pa so͜e re pa so
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ
œ jœ jœ œ œ jœ œ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
las ho jas me dan bo nan za.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - -










œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -









œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -









œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -









œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# œ œ# œ œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3










œ œ œ œ œ œ œ ˙3
Sau ci si to pal ma ver de,
œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ œ œ œ œ œ œ ˙3
co lor de mi cau ti ve rio.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ ˙3
Ha lla rás quien te me rez ca,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv
!
œ œ œ œ œ œ œ ˙3
cuan do re me dio no tie ne.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -
- - - - -
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œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ# œ ˙
3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ# œ ˙
3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -









œ œ œ œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta no co noz co,
œ œ œ œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta no co noz co,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ# œ ˙
3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ# œ ˙
3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - -













œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv œ œv











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3 3 3











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3 3










œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -
- - - - -









œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ# œ œ œ œ œ# ˙#3 3
Pa ra que me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ# œ# œ œ œ œ# œ œ#
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -









œ# jœ œ# œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# jœ œ# œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
-- - - - - - -









œ# jœ œ# œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ# jœ œ# œ œ# œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ# œ# œ œ œ œ ˙#
3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -









Œ Œ œ Jœ Jœ œ œ œ œ# œ ˙
3 3
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv œ œv œ œ œv
œ jœ jœ œ jœ œ# œ jœ œ jœ ˙ Œ
3 3 3 3 3
den tro de mi co ra zón .
!
œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3










œ jœ jœ œ jœ œ# œ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3
A sí jue gan mis a mo res,
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv
œ jœ jœ œ jœ œ# œ œ jœ œ ˙
3 3 3 3
den tro de mi pen sa mien to.
!
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv œ œ œv










œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - -
- - - - -
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œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œ œv œ œv
- - - - -









jœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,jœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -
- - - - - -- -









jœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,jœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cién me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -
- - -
- - - - -
- - - - -










Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ œ œ œ ˙
3 3 3
Qué lin do sa lió la la gu na,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ œ œ œ Jœ œ œ œ ˙
3 3
en me dio de la re pre sa.
œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ Œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv










œ œ œ œ œ œ œ ˙3
A sí yo qui sie ra ver me,
œ œ œ œ Œ œ œ œ œ Œ
3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ œ œ œ œ œ œ ˙3
en me dio de las don ce llas.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
- - - - -
- - - - -
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œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta no co noz co,
œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta no co noz co,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - - - - -









jœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta no co noz cojœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta no co noz co
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -
- - -
- - - - -
- - - - -










œ Jœ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ Jœ œ ˙
3 3 3 3 3
Chi qui ti ta͜y pre ten cio sa,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ Jœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
3 3
quién te pa rio tan bo ni ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œ œ œ œv









œ Jœ Jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Quien te pa rio tan bo ni ta,
œ Jœ Jœ œ œ œ œ œ ˙
3 3
Quien te pa rio tan bo ni ta,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ jœ ˙3 3
pa ra mi com pa ñe ri ta.
œ œ œ œ œ œ œ jœ ˙3 3
pa ra mi com pa ñe ri ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv œ œv
- - - - - - - - -









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œ œv œ œv
- - - - -
- - - - -










œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -









jœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni tojœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3




- - - - -









jœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni tojœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙ Ó3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ ˙ Ó3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
- - -
- - -
- - - - -
- - - - -










œ œ œ œ œ œ œ ˙3
Ma ña na me voy al mon te,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ œ œ œ œ œ œ ˙3
a ca sar u nas pa lo mas.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
œ œv œ œ œ œ œv œ œ œv










œ œ œ œ œ œ œ ˙3
U nas pa lo mas a yu dan,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv œ œv
!
œ œ œ œ œ jœ œ œ ˙3 3
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - -
- - - - -
45Para qué me hacen llamar
(solista masculino)









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œ œv œ œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
en un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to
œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to
œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œ œv
- - - - - - --









œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to
œ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
ma ña na voy a vol ver.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œv œ œ œv
- - - - - - - -
- - - - - - - -











œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3 3










œ Jœ Jœ œ Jœ œ Jœ œ œ œ ˙
3 3 3 3
Chi qui ti ta͜y pre ten cio sa,
œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ Jœ Jœ œ œ Jœ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3
quién te pa rió tan bo ni ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv










œ Jœ Jœ œ œ Jœ œ jœ œ œ ˙
3 3 3 3
quién te pa rió tan bo ni ta,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œv
!
œ Jœ Jœ œ œ œ œ œ ˙3 3
pa ra mi com pa ñe ri ta.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3 3
œ œv œ œv œ œv œ œ œv
- - - - - - - -










œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œ œv œ œ œv
- - - - -









œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
Pa ra qué me͜has de lla mar,
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œ œv œ œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3
por un ra ti to yo ven go.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œ œv œ œv
- - - - -









jœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni tojœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -
- - -
- - - - -
- - - - -









jœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni tojœ œ œ œ œ œ œ œ3 3
Mu ru ra ta͜es bien bo ni to
œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ ˙3 3
re cien me va͜a co no cer.
œ œ œ œ œ œ œ ˙
3 3 3
œ œv œ œv œ œv
- - -
- - -
- - - - -












œ œv œ œ œ œ œv œ œ





ANEXO B – Reprodução do documento de 1993 
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